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FILMOWCY 
PRZED V ZJAZDEM 


W Warszawie odbyło się zebranię pastyj- 
ne podstawowych organizacji PZPR stołecz- 
nego środowiską filmowego, z udziałem 
rownika Wydziału Kultury KC PZPR, Win- 
centego Kraśki oraz przedstawicieli KW i 
KD Mokotów. Narada  filmowców-człon- 
ków partii stała się ważnym akcentem 
przedzjazdowej kampanii w stołecznym Śro- 
qdowisku kulturalnym: omówiła osiągnięcia 
i braki polskiej kinematografii, wysunęła 
wiele wniosków i postulatów dotyczących 
jej nowego kształtu organizacyjnego i re- 
formy struktury zespołów filmowych, pod- 
kreśliła zdecydowanie rolę twórcy w Kształ- 
towaniu kuitury narodowej. jego pełne za- 
angażowanie po stronie socjalizmu. Zebz: 
nie wybrało delegatów na konferencję dzie! 
nicową PZPR — Danutę Kępczyńską z WFD, 
aktora Teatru Ludowego, Romana Kłosow- 
skiego, Jerzego Rutowicza z ZZRF i Stefana 
Zielińskiego z Wytwórni „Czołówka”, 
następnym numerze "FILMU przedsta- 
wimy obszerniej problematykę narady, 


FILMY 0 SZTUCE—DO MEKSYKU 


Podczas Olimpiady odbędzie się w Meksy- 
ku Międzynarodowa Wystawą Sztuki, a w 
jej ramach także przegląd filmów o sztu- 
ce. Polska przedstawi filmy: „Arrasy króla 
Zygmunta” i „Passacaglia na kaplicę Zyg- 
muntowską” Zbigniewa Bochenka, „Inter- 
pretacje” | „Plotr Michałowski” Jarosława 
Brzozowskiego, „Skarbiec kultury  gotyc- 
kiej” Edwarda Czurko, „Gobeliny Gall 
skich” Aleksandry Jaskólskiej, ktur; 
Tadeusza Jaworskiego, „Ab Urbe condita” 
i „Kolorowa kronika" Jana Łomnickiego 
„Plakaty" Kazimierza Muchy, „Gdańsk — 
Stare Miasto” Jana Riessera i „Frasobliwy” 
Witolda Żukowskiego, 


ANDRZEJ WAJDA PRZYGOTOWUJE , 


wie scenariusza „Piękne u 


tur: 
(zespół SYRENA). 


Od lewej: Jerzy 


Tadeusz Kalinowski; drugi'z prawej operator 


SPOTKANIA 1 ROZMÓWKI 


Reż. Stanisław Lenarto- 
wicz przystępuje do pracy 
nad filmem fabularnym 


Czerwone i złote”. Scena- 


riusz Stanisława Grocho- 
wiaka przedstawia trójkę 
bohaterów na tle małego 
miasteczka. W domu star- 


szej pani, którą mąż opuś- 
cił przed kilkudziesięciu la- 
ty, zjawia się nieoczekiwa- 
nie mężczyzna podający się 
za jej męża. Mimo to ko- 
bieta, a zwłaszcza mało- 
miasteczkowe środowisko 
— mają wątpliwości, czy 
jest on tym za kogo się po- 
daje. Trzecią ważną posta- 
cią filmu jest wychowanica 


Tuż przed rozpoczęciem 
zdjęć rozmawiamy z kie- 
rownikiem produkcji „Czer- 


wonego i złotego”, Janem 
Włodarczykiem, 


„CZERWONE I ZŁOTE” 


WE WROGŁAWIU 
I W: WIELKOPOLSCE 


Zaczynamy 30 wrześ- 
nia. Przez kilka dni będzie- 
my pracowali w okolicach 
Wrocławia, a około 10 paź- 
dziernika przeniesiemy się 
do Krotoszyna w Wielko- 


Lenartowicz wybrał miej- 
sca zdjęć w jednym z po- 
bliskich miasteczek. Musi- 
my się Śpieszyć, bo scena- 
riusz wyznacza czas akcji 
filmu na piękną, słoneczną 
jesień. Sądzimy, że przy 
odpowiedniej pogodzie zre- 
alizujemy część plenerową 
zdjęć do połowy listopada, 
po czym przeniesiemy się 
do atelier we Wrocławiu. 

— Kto zagra główne ro- 


le? 

— Jadwiga Chojnacka, 
Zdzisław Karczewski i 
Wiesława  Niemyska — 


młoda aktorka z warszaw- 
skiego Teatru Klasycznego. 


OLOWANIE NA MUCHY” 


eż. Andrzej Wajda, który zamierzał zrealizować film na. podsta- 
miechy dnia" Kazimierza Brandysa — 

odłożył ten projekt na następny rok. Tymczasem zaś podjął przy- 
gotowania do innego filmu — na podstawie opowiadanta „Polowa. 
nie na muchy” Janusza Głowackiego (było ono drukowane 'w „Kuł- 
"). „Polowanie” ma być nakręcone w konwencji komedlowej 


Matałowskt, Józej Nowak, Jerzy Kaczmarek, 


bohaterki — Bożena. 


NASZ UDZIAŁ W LA PLATA 


W dniach 5—13 października odbędzie się w La 
Plata VII Międzynarodowy Festiwal Filmów ula 
Dzieci. Polska zgłosiła: „Reksia poliglotę” Lecho- 
sława Marszałka, „Finn* Sergiusza Sprudina 
i „Czarne czy hiałe” Wacława Wajsera, 


TYDZIEŃ FILMU 


POLSKIEGO 
W UŁAN BATOR 


We wrześniu odbył się w 
Ułan Bator w Mongolii Ty. 
dzień Filmu Polskiego, W 
jednym z kin cksponov 
ho także wystawę polskich 
fotosów filmowych. Po 
zakończeniu przeglądu — 
impreza ta, połączona z 
wystawą fotograficzną „Pol- 
ska dzisiejsza”, odbyła się 
też w Darchanie, 


„STRUKTURA 
KRYSZTAŁU" 
KRZYSZTOFA 
ZANUSSIEGO 


Krzysztof Zanussi ma za. 
akceptowany scenariusz 
„Struktura kryształu" (ze- 
spół TOR), który zamierza 
som zrealizować, Akcją fil- 
mu. rozgrywa Się współ 
cześnie na wsi — w domu 
naukowca, do którego 
Przyjechał na wakacje zna- 
ny profesor. Zanussi prag- 


Kurt Weber 


„SĄSIEDZI” W ATELIER nie skonfrontować. postaz 


Po zdjęciach plenerowych realizowanych w Bydgoszczy, ekipa fil- 
który według własnego scenariusza reż; 
we Wrocławiu. Scena, mniej efektownym  bada- 


mu „Sąsiedzi 
sander Ścibor-Rylski, przybyła do atelier 


którą przedstawiamy, rozgrywa się w dekoraciach zbrojowni, 


Od lewej: Kurt Weber. Jerzy Matatowski, Józef Nowak, 


wy obu ludzi nauki: jeden 
ź nich robi błyskotliwą ka- 


Ratuje AlEK= rierę, drugi poświęca się 


niom, z dala od wielkich o- 
środków — i w tym właś 
nie upatruje sens swego 
życia. 


W WARSZAWIE: 


FILMY NIEMIECKIE 
1920-1933 


Ośrodek Kultury i Infor- 
macji NRD oraz Centralne 
Archiwum Filmowe zorga- 
nizowały na przełomie 
września i _ października 
„Przegląd filmów niemiec- 
kich z lat 1920—1933”. Filmy 
archiwalne, należące do 
klasyki kinematografii 
światowej, pokazywano w 
li kinowej Ośrodka Kul- 
ury NRD. W _„Iluzjonie 
Centralnego Archiwum Fil 
moweco odbedzie się druga 
cześć pokazu tego cyklu. 


polsce. Reżyser Stanisław 


Rozmawiała: E, S-W 


JUBILEUSZ 
ZBIGNIEWA KOCZANOWICZA 


W dniu 29 września odbył się na scenie warszaw- 
skiego Teatru Dramatycznego jubileusz 35-lecia 
pracy artystycznej Zbigniewa Koczanowicza — p. 
pularnego aktora teatralnego, filmowego i tele 
wizyjnego. Zbigniew Koczanowicz ukończył w 1933 
roku PIST i rozpoczął pracę na scenie Teatru Pol- 
skiego w Warszawie. Jogo kontakty z kinemato- 
grafią były wcześniejsze, gdyż już w roku 1931 za- 
debiutował w filmie „Wielkomiejski mrok”, a na- 
stępnie grał do wybuchu wojny w „Ułani,! ułani, 
chłopcy malowani* i „Młodym lesie". Począwszy 
od roku 1958 Koczanowicz stworzył na ekranie 
wiele interesujących ról drugoplanowych 
dycznych m. in. w „Wolnym mieście”, 
dramatach”, „Walecie” pikowym”, „Rzeczywistoś- 
„Komedlantach”, „Jadą goście, jadą”, „Czar- 
nych skrzydłach”, „Ich dniu powszednim”, „Man- 
sardzie”, „Świętej wojnie” i „Pieczonych Bołąb- 
kach”, a także w wielu filmach krótkich i telewi- 
zyjnych. 

*imponujący jest teatralny dorobek aktora: 179 
ról i 61 sztuk wyreżyserowanych na wielu scenach 
polskich. W dniu swego jubileuszu Zbigniew iKo- 
czanowicz wystąpił w spektaklu „Noc cudów” we- 
dług Gałczyńskiego. 


FILM DLA AKTOREK 


W okolicach Spuły rozpoczęto zdjęcia do filmu 
„Rzeczpospolita babska”. Reż. Hieronim Przybył 
zaangażował osiem aktorek do głównych ról w tym 
filmie: Aleksandrę Zawieruszankę, Zofię Merle, 
Irenę Karel, Teresę Lipowską, Krystynę Sienkie- 
wicz, Wiesławę Kwaśniewską, Elżbietę Starostecką 
i Krystynę Chimanienko. Partnerować im będą m. 
in. Maciej i Damian Damięccy, Jerzy Turek i Bo- 
gusław Sochnacki. Z reżyserem współpracuje ope- 
rator Tadeusz Wieżan (zespół RYTM). 


W SYRENIE: „WARSZAWIACY” 


W zespole SYRENA zaakceptowano scenariisz 
nowelowegć filmu „Warszawiacy” (autor Jerzy 
Pomianowski), który prezentuje charakterystycz- 
ne sytuacje t nortrety ludzt współczesnej War- 
szawy. Reżyserię jilmu ma objąć Henryk Kluba. 


WATYKAN 


GDY BĘDĘ JUŻ MARTWY I BIAŁY 


vych Varach jugosłowiański film Żi- 

vojina Pavlovića „Gdy będę już mar- 

twy i biały” zdobył Nagrodę Specjalną 
jury i Nagrodę Międzynarodowej Krytyki 
Filmowej (FIPRESCI). Należał do tych dzieł, 
które starają się odtworzyć rzeczywistość 
swoich krajów odważnie i bezkompromiso- 
wo. Nie zważają na to, czy obraz wypadnie 
biało czy czarno, czy bohaterowie dadzą się 
jednoznacznie zakwalifikować, czy poruszo- 
ne sprawy należą do kluczowych czy mac- 
ginesowych; biorą pod lupę problem, które- 
go znaczenie — społeczne, ludzkie, moralne 
— wydaje im się dostatecznie ważne, bu- 
dzące niepokój, wymagające zbadania. 


Wśród utworów zademonstrowanych w 
karlovarskim konkursie, radziecki film Ju- 
lija Rajzmana „Twój współczesny” mierzył 
w pierwszoplanowe, kontrowersyjne spra- 
wy; związane z rozwojem socjalistycznego 
społeczeństwa; zaś film Pavlovića wyławiał 
zjawiska z peryferii życia zbiorowego. Poza 
głównym nurtem rzeczywistości, czy też na 
jego dnie, film dostrzega zjawiska, koło któ- 
rych nie chce przechodzić obojętnie. Nie 
chce niczego spisywać lekką ręką na strat 
jako produktu społecznego tkniętego rozkł: 
dem, statystycznie bez znaczenia, Chodzi 
o człowieka żywego, a więc zawsze godne- 
go uwagi, obserwacji, socjologicznego son- 
dażu, refleksji. 


Bohater filmu Pavlovića, Janko, zwany 
Jimmy Barka (gra go Dragan Nikolić), jest 
młodzieńcem, który zwykł wybierać w życiu 
drogi najłatwiejsze. Nie ma wyuczonego za- 
wodu; jeżeli pracuje, to sezonowo w gospo- 
darstwie rolnym. Poza tym jest bezrobotny. 
matka nie może mu pomóc, bo zarabia gro- 
sze jako praczka; na domiar złego Lilica, 
dziewczyna, z którą Janko żyje, oświadcza 
mu, że jest w ciąży. Co prawda, istnieją 
wątpliwości czy ojcem jest istotnie Janko, 
czy też kierownik gospodarstwa. Janko za- 
czyna pracować na budowie, ale tylko po 
to, by w stosownej chwili okraść współ- 
mieszkańców z hotelu robotniczego. Musi 
w końcu uciekać. Zostawia więc Lilicę i tra- 
lia pod skrzydła jakiejś trzeciorzędnej śpie- 
waczki — chałturzystki, jeżdżącej po pro* 
wincji starym samochodem. Zostaje jej ko- 
chankiem, ona uczy go Śpiewać. I choć 
Janko nie ma za grosz talentu — występuje 
na jarmarkach, w jednostkach wojskowych 
i fabrykach, bo tam ma zorganizowaną wi- 
downię, poddającą się bez oporu wszelkiej 


N a tegorocznym festiwalu w  Karło- 


chałturze. Zaczyna mu się marzyć łatwa ka- 
riera i chce dostać się do Belgradu. Jadąc 
na gapę w ambulansie pocztowym, poznaje 
podstarzałą, wygłodniałą erotycznie urzęd- 
niczkę. Ta zabiera go do siebie; otacza iście 
macierzyńską opieką i nie pozwala wycho- 
dzić z łóżka. Ale Janko poznaje młodą 
dziewczynę i wyrusza z nią do Belgradu. 
Zgłasza się do konkursu śpiewaczego, gdzie 
zostaje sromotnie wygwizdany. Porzuca nie- 
gościnny Belgrad i dziewczynę. Na statku 


Pokolenie lichej 
konsumpcji 


nieoczekiwanie spotyka Lilicę. Dziewczyna 
udaje ciężarną, wypychając spódnicę po- 
duszką, budzi litość przygodnych podróżnych 
yje z drobnych kradzieży. 


Postanawiają wrócić do gospodarstwa, w 
którym kiedyś pracowali. Kierownik daje 
się nabrać na poważny stan Lilicy, ale 
odkrywszy mistyfikację — wpada w wście- 
kłość | wyrzuca oboje. Janko zamyka się 
w ubikacji i popełnia samobójstwo. 


Ten nowoczesny moralitet o zmarnowa- 
nym życiu opowiada Pavlović z cierpką iro- 
nią. Środowiska, przez które kolejno prze- 
chodzi jego niewydarzony bohater, odmalo- 


wane są realistycznie, z wielkim wyczuciem 
kolorytu lokalnego. Wszystko jest tu poka- 
zane niesłychanie szczerze, surowo i bez 
scenariuszowych zawijasów, dramatycznych 
wykrzykników i sentymentalizmu, ale też 
bez unikania drastyczności. Pavlović nie 
chce nikogo osądzać, pokazuje swych boha- 
terów takimi, jakimi są — z ich słabościa- 
mi, tanimi marzeniami i rozczarowaniami. 
Tyle, że postawa, pragnienia i reakcje Jan- 
ko-lumpenproletariusza są szczególnie liche, 
nijakie. Moment uświadomienia własnej ni- 
cości jest dlań ostateczną klęską, a samo- 
unicestwienie — gestem pozbawionym tra- 
gizmu. 


Postać Janko przywodzi na myśl kryty- 
kom bohaterów Balzaka i Stendhala, ale 


odartych z wielkości i romantyzmu. epok, 
w których żyli. W naszych czasach te tra- 
giczne postacie są bardziej prozaiczne, je- 
żeli mają być prawdziwe, jeśli mają budzić 
w widzach uczucia i refleksje równie inten- 


sywne, jak Klasycy. I to chyba się Pavlo- 
vićowi udało. 

Niektórzy krytycy porównują styl i to- 
nację filmu „Gdy będę martwy i biały” 
z „Pociągami pod ostrym nadzorem” Men- 
zla. Czeski film zmierza ku heroizacji boha- 
tera jako reprezentanta „tragicznego poko- 
lenia” czasu wojny, utwór jugosłowiański 
jest zaś raczej kompromitacją mitów „pokole- 
nia konsumpcji” w ich najlichszym wydaniu. 
Stąd oczyszczająca i utwierdzająca siła tej 
„tragedii za trzy grosze”. 


Z.P. 


„Kada budem mrtav | beo”, film produkcji jugo- 
słowiańskiej, reż. Żivojin Pavlović 


PO SEZONIE FESTIWALOWYM 


Festiwal wenecki (sprawozdanie 
zamieściliśmy przed dwoma ty- 
godniami) zamknął bardzo niespo- 
kojny w tym roku sezon między- 
narodowych imprez _ festiwalo- 
wych. Rozpoczął się wprawdzie ze 
znacznym opóźnieniem, jednakże 
dobrnął do końca i uwieńczył na- 
grodami wybrane przez jurorów 
dzieła. Ale zarówno burzliwy 


tystycznych, w szczególności £ll- 
przebieg festiwalu, kłopoty z ze- mu, „Można -— pisze. kryty 


o 
kład n przedsięwzię- 
) cia Jeana Vilara, który w ramach 
— festiwalu w Avignionie przedsta- 
wił 46 tysiącom widzów 140 fil- 


mieszcząca 
regulaminach, 


się w 
sze krytyk — 


festiwalowych 
ustalonych przed 


nową imprezę dla nowych poko- 

leń i nowych aspektów sztuki fil- 

mowej (...) W rodzaju na przy- 
oryginalnego 


mów, przeważnie do tej pory nic 
wyświetlanych. Tego rodzaju roz- 
wiązania niosą z sobą — oczywiś- 
cie — niebezpieczeństwo podziału 
sztuki filmowej na dwa całkowi- 
cie sobie obce sektory: na kino 
zwane komercyjnym — kino ban- 


stawieniem programu, jak wr. 
cie nie budzący zbytniego 
tuzjazmu pcziom prezentcwanych 
filmów — wskazują, że kryzys 
międzynarodowych festiwali  fll- 
mowych trwa i nasila się. 


Sprawozdawca. festiwalowy „pa 
ryskiego tygodnika L'EXPRESS, 
znany krytyk, Pierre Billard, zi 
stanawia się! nad przyczynami, 
które sprawiają, że to tylko fe- 
stiwale filmowe 'stały się od pew- 
nego czasu widownią ostrych 
spięć, emocjonalnych wybuchów i 
poważnych zakłóceń porządku 
publicznego. Istotnie — nie sły- 
hać, by targi książek, wystawy 
malarskie czy konkursy muzyczne 
były bojkotowane i zrywane przez 
poszczególnych twórców czy ich 
organizacje, albo też — wymaga- 
ły stałej ochrony policyjnej. 
Billard tłumaczy ten fakt prze- 
de wszystkim siłą oddziaływani. 
audiowizualnych manifestacji ar- 


= 


wykonywać na festiwalu mużycz- 
nym utwory Gershwina, choć woj- 
na w Wietnamie nie słabnie, na- 
tomiast zarząd miejski w Tours 
rozpatrywał poważnie możliwość 
zrezygnowania z cieszącego się 
zasłużonym uznaniem festiwalu 
filmowego tylko dlatego, że po- 
kazano na nim kubański film — 
bardzo antyamerykański”. 


Po drugie: nigdzie indziej, zda- 
niem Biliarda, nie memy dó czy 
nienia z tak dziwacznym małżeń: 
stwem z rozsądku, które — jak w 
kinematografii — łączy przedsta- 
wieieli wielkiego kzpitału z ta- 
lentami twórczymi. Kenflikty, ja- 
kie rodzą się w tym małżeństwie, 
wybuchają że szczególną siłą W 
czasie festiwalowych spotkań, 


Po trzecie: spokojny do niedaw- 
na nurt festiwalcwich pokazów 
zakłóca szybka ewolucja sztuki 
filmowej — nieprzewidziana i nie 


wielu laty (dla Wenecji w 1932 
roku, dla Cannes w 1946). „Te fil- 
mowe święta — „czytamy — orga- 
nizowano wokół wielkich produ- 
centów i gwiazd ekranu, by u- 
świetnić na parę dni życie tej czy 
innej miejscowości klimatycznej, 
co miało uchodzić za intensyfik: 
ję międzynarodowego życia 
nowego. Dziś jednak gwiazdy nie 
panują już nad filmem. Realiza- 
torzy wywalczyli sobie przysłu- 
gujące im prawa autorskie, Prze- 
ważającą część wartościowych 
dzieł filmowych produkują nie 
wielkie wytwórnie, lecz niezależ- 
ni producenci”. Zdaniem Billar- 
da ani ci realizatorzy, ani nieza- 
leżni producenci, ani wreszcie no- 
wa publiczność, którą sobie zdo- 
byli, nie ma odpowiedniego wpły- 
wu ha organizację i programowa- 
nie festiwali. Oto więc trzecie 
żródło sprzeczności. 

Jakie wyjście z impasu widzi 
Pierre Billard? „Należy stworzyć 


ków i dystrybutorów, oraz na kino 
»artystyczne« — twórców, klubów 
dyskusyjnych i sal studyjnych. 
Nie jest jednakże rzeczą pewną 
czy zamykanie sztuki w tego ro- 
dzaju gettach da dobre owoce. 
Mądrzej byłoby w sposób bardziej 
niż kiedyś harmonijny doprowa- 
dzić do porozumienia między 
ludźmi skazanymi na tworzenie 
sztuki filmowej dnia jutrzejszego. 
Zaczął to robić — nie bez Jękli- 
wości — festiwal w Cannes, orga- 
nizując tydzień krytyki dla dzieł 
awangardowych i targi filmowe 
dla przedstawicieli rynku. Doko- 
nując śmiałych zwiadów na dro- 
gach takiej właśnie pokojowej ko. 
egzystencji, unikniemy przekształ. 
cenia się festiwali w międzynaro- 
dową arenę zwalczających się an- 
tagonizmów, jak to ostatnio zda- 
rzyło się w Wenecji 


iteracki rodowód Zazie 
| (stworzył tę postać 
francuski  powieściopi- 


sarz Raymond Queneau) 

dałby się może polskie- 

mu widzowi wyjaśnić 

przez analogię do po- 
cnodzenia warszawskich bohate- 
rów Wiecha. Byłaby to jednak 
analogia bardzo prowizoryczna. 
Gienia, pan Wątróbka i szwagier 
Piekutoszczak uosabiają wpraw- 
dzie rodzimy folklor w tej sa- 
mej mierze, w jakiej odkrywa- 
my francuski „argot” dzięki ma- 
łej Zazie. Ale tutaj kończy się 
pokrewieństwo postaci, bo o ile 
bohaterowie Wiecha są przez 
tradycję oswojeni i doskonale 
zaadaptowani w warszawskim 
świecie, to francuski „gavroche 
w spódnicy” jest przybyszem z 
prowincji, który rewolucjonizuje 
Paryż, zamiast nasładzać się nim 
kornie i w cichości ducha. Film 
„Zazie w metro” to obraz cał- 
kowicie „pomylony”, już z racji 
bezczelnego najazdu _ dziesięcio- 
letniego urwisa na senny świat 
mieszczańskich „wujaszków” i 


„Ciotek”. 
Zazie drwi sobie z dorosłych, 
zaskakuje ich, gorszy, częstuje 


kłopotliwymi pytaniami, traktu- 


Paryż na głowie 


je bardzo jędrnym słowem, bez- 
ustannie wprowadza w zasadz- 
ki, z lubością kompromituje. Za- 
zie jest dlatego niebezpieczna, 
że jej psoty nie wydają się dzie- 
łem rozbrykanego dziecka, ale 
złośliwca doskonale obeznanego 


dziec 


2 wszystkimi słabościami doro- 
słych. Dzięki Zazie opowieść fil- 
mowa staje się karykaturą fran- 
cuskich konwenansów, wyobra- 
żeń i przyzwyczajeń; dzięki niej 
także reżyser staje się opowi 
daczem zupełnie beztroskim i 
nieodpowiedzialnym. Louis Mal- 
le uruchamia wielką maszynerię 
gagów i miniaturowych skeczy, 
które uczestniczą w powszech- 
nej zabawie, nie dbając wcale o 
swoją odrębną ważność i celo- 
wość. Paryż w tym filmie jakby 
stawał na głowie: pogrążony w 
zwielokrotnionym ruchu, pełen 


niespodziewanie _ wyrastających 
przeszkód i pułapek, krzykliwy, 
tłumny i barwny — staje się dla 
bohaterów obrotową sceną wode- 
wilu i baletu, pantonimy i cyr- 
kowych popisów. Raz po raz od- 
najdujemy w tym zabawowym 


Każdy dowcip z osobna jest 
udany, a zabawa nieprzerwanie 
sympatyczna. Ciekawe jednak, 
że poza próg zadowolenia z u- 
czestnictwa w _ sympatycznej 
grze ekranowej nasza  publicz- 
ność wykracza rzadko: uśmiech 


ię anarchii 


chaosie świetne dowcipy surrea- 
listyczne (jak o swej staruszce, 
w którą zamienia się Zazie, że- 
by wpaść w ramiona podstarza- 
łego adonisa), celne motywy pa- 


rodystyczne (jak dialog dwóch 
rodowitych Paryżan 0 pałacu 
Inwalidów, który jest zupełnie 


czymś innym), doskonałe satyry 
obyczajowe (jak owa scena, w 
której żona wyprawia męża- 
Francuzika do pracy, skrapia- 
jąc go wonnościami, zapinając 
ubranko jak namiot i upewniając 
się czy na pewno wziął... szmin- 
kę). 


nie schodzi z warg, ale śmiech 
rozbrzmiewa tylko  sporadycz- 
nie. Zdaje się, że jest to cena, 
którą Malle płaci właśnie za in- 
tencję nasycenia filmu wszyst- 
kimi możliwymi żywiołami. ł.ą- 
cząc w ramach narracji przeróż- 
ne gatunki widowiskowe i się- 
gając po środki komiczne z za- 
kresu całej historii kina (od 
prymitywnej burleski aż po hu- 
mor nadrealistyczny), tworzy re- 
żyser coś w rodzaju katalogu 
rozrywkowego. Skoro zaś kata- 
log ma to do siebie, że go kon- 
templujemy z podziwem dla bo- 


gactwa, a nie przeżywamy na 
zasadzie emocjonującej aktual- 
ności — to film Malle'a przez 
swój zachłanny _„wszystkoizm”, 
przez swoją pasję wszechstron- 
nego cytowania tyleż traci na 
ekspresji, ile zdołał zyskać na 
przepychu 


Jeśli jednak nawet „Zazie w 
metro” nie w pełni zaspokaja 0- 
czekiwania, jakie żywimy wobec 
szeroko reklamowanej komedii 
o europejskiej sławie, to nie 
można bagatelizować znaczenia 
tego filmu. Pamiętać przecież 
trzeba, że „Zazie” nakręcona zo- 
stała w roku 1960 i po dziś 
dzień stanowi ważny dokument 
swojego czasu. Idzie tutaj zarów- 
no o sprawę rozwoju dzisiejszej 
komedii filmowej, jak i o per- 
spektywę szerszą: o refleksy 
społeczne współgrające z estety- 
ką utworu. Z jednej strony „Za- 
zie” jest zwiastunem „nowej fa- 


li”. Po raz pierwszy na taką 
skalę w powojennej produkcji 
rozrywkowej film wprowadza 


widza w krainę totalnej nieod- 
powiedzialności i humoru absur- 
dalnego, a więc na tereny do- 
tychczas nie uprawiane przez 
wszechwładną farsę obyczajową. 
Zamiast porządnie skleconej fa- 
buły, niepodważalnej logiki zda- 
rzeń i poczciwej sensowności — 
trafia się tutaj na dziesiątki roz- 
proszonych wątków, na skutki 
oderwane od przyczyn i na pro- 
wokacyjny brak motywacji ekra- 
nowych wypadków. Konwencja 
humoru absurdalnego nie jest 
zaś nowym kostiumem przypaso- 
wanym filmowi na zasadzie do- 


wolności czy snobizmu, ale _0- 
kreśloną konsekwencją oglądu 
świata. 

Asystując szaleńczemu galima- 
tiasowi „Zazie”, widz uświada- 


mia sobie raz po raz, że oto ab- 
surdalne w istocie są dialogi, w 
których partnerzy w ogóle nie 
słuchają się wzajemnie; że cu- 
daczna jest mechaniczność  co- 
dziennych zajęć, którą zwykło 
się utożsamiać z naturalnością; 
że masowe sprinterskie biegi 
zdezorientowanych turystów po 
paryskich zabytkach to nie ko- 
nieczność, ale właśnie bezsens itd. 
A skoro ów świat jest dotknięty 
łagodnym wariactwem, to nie 
warto brać serio jego pompaty- 
cznej powagi i zadufkowatego 
ładu. Bardzo charakterystycznym, 
choć jeszcze przygłuszonym to- 
nem filmu Malle'a, jest nuta 
krytycyzmu wobec  „nowoczes- 
nej” obyczajowości, kpiny ztego 
Paryża gładko wypolerowanego 
na cudzy użytek, kpiny z fran- 
cuskiego mieszczucha, który by- 
wa uroczy, ale jeszcze częściej 
po prostu głupi, niechęci do 
świata pogrążonego w leniwym 
błogostanie. W końcowych par- 
tiach „Zazie w metro” zjawia się 
na scenie polityka: strajk, ukry- 
te aluzje do niespodziewanego 
narodowego rozdziału pod tytu- 
łem OAS, widmo jakiegoś bru- 
talnego dyktatora, wojskowej 
przemocy, walki cywilów z ludź- 
mi w mundurach... Nie bardzo 
wiadomo, o co chodzi w tej ak- 
cji politycznej, ale wiadomo ja- 
kiemu stanowi ducha ona towa- 
rzyszy. Rzadko kiedy obcy film 
spóźniający się na polskie ekra- 
ny zjawia się w tak ciekawyn 
momencie, jak „Zazie w metro”. 
Przez zwykły zbieg okoliczności 
komediowa anarchia francuskiej 
„mowej fali” roku 1060 splata 
sie w naszych oczach z czarny- 
mi sztandarami paryskich za- 
mieszek roku 1968. 


„Zazie w metro” 
Louis Malle 


(Francja), reż. 


iedmiu w blasku złota” Maria 
Vicario jest filmem utrzymanym 
w typie „bondowskim”. Banda 
gangsterów dokonuje napadu na 
bank. Przedsięwzięcie pomyślane 
zostało z matematyczną dókład- 
nością, przy użyciu nowoczesnych 
metod techniki. Siedmiu włamywaczy, pozoru- 
jąc prace wykopaliskowe, przeprowadza wykop 
pod skarbcem banku. Pracami kieruje wytwor- 
ny „profesor”, który z luksusowego apartamen- 
tu przekazuje swoje dyspozycje poprzez urzą- 
dzenia telewizyjne i radarowe, Jest w tym nie- 
wątpliwie coś z atmosfery 


że w tamtym filmie złoczyńcy, zanim dotarli do 


upragnionego łupu, musieli się solidnie napra- 
cować, W filmie „Siedmiu w blasku złota” wła- 
manie jest luksusem: narzędzia, jakimi posł 


gują się gangsterzy, są tak wysokiej jakości, że 
sama „praca” wydaje się wypoczynkiem, spor- 
tową rozrywką. 

Włamanie w tym filmie jest zbyt eleganckie, 
zbyt efektowne, ażeby wierzyć w jego końcowy 
efekt. Świat „Siedmiu w blasku złota” jest 
światem przyszłości i wiele jeszcze upłynie wo- 
dy w Wiśle zanim włamywacze zaczną korzy- 
stać z pneumatycznych wiertarek i laserów, Nie 
jest bowiem tajemnicą, że filmy w typie Bonda 
korzystają z elementów fantazji naukowej, Nie 
wszystko, co się w nich dzieje, jest prawdopo- 
dobne, nawet przyjmując, że rozwój współczes- 
nej techniki dokonuje się z zawrotną szybkością. 
Dlatego patrząc na przygody siedmiu śmiałków 
zachowujemy się jak człowiek, który jadąc na 
rowerze mija ekscentryczny samochód, 

Vicario ma zresztą świetne poczucie humoru. 
Zdając sobie sprawę, że historyjka jest szyta 


dfifi”, tyle tylko, 


JANUSZ 
SKWARA 


grubymi nićmi, nasyca ją delikatną ironią. 
Gdzieś od połowy filmu nie bardzo wiemy czy 
traktować akcję serio, czy też z przymrużeniem 
oka. Pojawia się piękna Rossana Podesta — 
jakby żywcem przeniesiona z archiwalnych fil- 
mów Louis Feuillade'a. Jest to efekt zaskakują- 
cy, ale niewątpliwie zamierzony. W _ postaci 
Giorgli wskrzesza Vicario sławną Musidorę, „£ 
niusza zła ucieleśnionego w kobiecie”. Giorgi: 
jak przystało na prawdziwą „femme fatale", 
doprowadza intrygę do nieuchronnej katastro- 
fy. Porzuca bandę włamywaczy, ale sama staje 
się ofiarą swej przewrotności: sztabki złotą tra- 
fiają do rąk zupełnie pr kowych właścicieli. 
Nawet i w tym momencie Vicario zabawił się w 
parodię starych motywów, Sprawiedliwość tr 
umfuje, jednak obok bandy najbardziej wywie- 
dziona w pole zostaje policja, 

Na uwagę zasługuje kreacja Philippe Leroya 
w roli tajemniczego „profesora”, kierującego 
akcją włamania. Filmy „bondowskie” powołują 
zwykle do życia „nadczłowieka”, który radzi so- 
bie w zadziwiający sposób ze wszystkimi skom- 
plikowanymi wynalazkami, Tymczasem „profe- 
sor” sprawia wrażenie człowieka ospałego, bez 
inicjatywy. Nic więc dziwnego, że w ostatec: 


nym rachunku ponosi klęske, a wspaniała tech- 
nika obraca się przeciwko jego zamierzeniom. 

Vicario osiągnął podwójny cel, Realizując film 
rozrywkowy dla szerokiej publiczności, zawarł 
w nim także akcenty, które 
wszystkich smako: 
tunków. 


mogą zadowolić 
y parodii uświęconych ga- 


„Siedmiu w blasku złota” Mario 


Vicario 


(Włochy), reż. 


Z laserem w ręku 


Kłębowisko konfliktów 
„Dwie brygady” 


_JAEOW Y 


Pisanie o „produkcyjniakach” stało się od dawna 
niepowodzenie, 


dyskusja z góry skazana jest na 


rzeczą wstydliwą, a poważniejsza 
choćby z braku chętnych. Co naj- 


wyżej można błysnąć jeszcze jakim dowcipem, ale i o to coraz trudniej. Słowem film 


produkcyjny — to gatunek skompromitowany 


ców, że aż budzą się wątpliwoś 


NA POCZĄTKU BYŁY „DWIE BRYGADY" 


Ponieważ „historia nauczycielką życia 
jest” — przyjrzyjmy się najpierw drodze, 
jaką przeszedł nasz film produkcyjny. Na 
pierwszy rzut oka była to droga usłana ró- 
żami. Na powstające filmy chuchano i dmu- 
chano, po czym wyprawiano je w świat 
z najlepszym błogosławieństwem. Wygląda- 
ły wcale tęgo i zdrowo, ale rychło okazy- 
wało się, że coś im dolega, bo jakoś nie 
słychać było entuzjazmu wśród publiczności. 


Co prawda, nie mieliśmy na ekranie 


klasycznych, typowych  produkcyjniaków. 
Powieści w rodzaju „Nr 16 produkuje”, 
„Fundamenty”, „Uwaga — człowiek” nie 


trafiły w odpowiednim czasie na ekr: 
co bardziej zdumiewające — również ich 
duch błąkał się zaledwie w kilku filmach 
Za utwór najbardziej reprezentatywny słu- 
żyć może film „Dwie brygady”, osnuty wo- 
kół głośnej wtedy sztuki * czechosłowackiej 
„Brygada szlifierza Karhana”. Otóż w ze- 
spole teatralnym, który ma rzecz tę wy- 
stawić, walczy stare z nowym, starzy chcą 
grać tak, jak grali dotychczas, nowi, to zna- 
czy młodzi, chcą pójść do fabryki, podpa- 
trywać robotników i przenieść na scenę 
„prawdziwe życie”. Ponieważ u Karhana też 
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i jałowy. Pogląd ten ma tylu wyznaw- 


walczy nowe ze starym (chodzi o moderni- 
zację produkcji i organizację pracy), więc na 
ekranie oglądaliśmy istne kłębowisko kon- 
fliktów rozwiązanych oczywiście szczęśli- 
wie w finale. To połączenie dwóch płaszczyzn 
było w ówczesnych naszych kinematogra- 
fiach czymś tak szokującym i wyrafinowa- 
nym, że „Dwie brygady” uznano na festi- 
walu w Karlovych Varach za najlepszy 
film... eksperymentalny. 

Polski film produkcyjny zaczął jednak do- 
syć szybko odchodzić od klasycznych for- 
mułek (uproszczone ukazywanie toczącej się 
w murach fabrycznych walki nowego ze sta- 
rym, determinowanie losów ludzkich przez 
procesy technologiczno-produkcyjne). Tema- 
tem podstawowym stawała się przede 
wszystkim praca. 

I tak pojawiła się, kontynuowana zresztą 
po dziś dzień, grupa filmów, których zada- 
niem było przedstawienie pracy jako czyn- 
nika wychowawczego młodzieży. Za czoło- 
wego reprezentanta uznać trzeba „Piątkę 
z ulicy Barskiej" — opowieść o kilku war- 
szawskich chłopcach wracających do nor- 
malnego życia i odradzających się moralnie 
w cząsie budowy trasy W-Z. „Piątka” miała 
w sobie wiele dramatyzmu i domieszkę pro- 
blematyki politycznej (dosyć uproszczonej 


zresztą); „Miejsce na ziemi” miało charak- 
ter refleksyjno-poetycki; a „Banda” — re- 
portażowy. Ale wszędzie chodziło o to samo. 

Praca związana jest także z tym, co nazy- 
wamy potocznie awansem społecznym czy 
awansem życiowym. To chyba jedno z naj- 
ciekawszych zjawisk ostatniego dwudziesto- 
lecia, mogące dostarczyć sztuce, a więc 
i filmowi ogromnego materiału. Film zresz- 
tą nieraz do niego sięgał. Że wspomnę choć- 
by „Naftę”, mówiącą o przemianach świa- 
domości chłopca i dziewczyny, pochodzą- 
cych ze wsi, a stykających się ze środowi- 
skiem robotniczym. Całą grupę społeczną, 
podlegającą tym samym przemianom, oglą- 
daliśmy ostatnio w „Chudym i innych”. 
Najpelniejszy i  najwymowniejszy obraz 
otrzymaliśmy dopiero niedawno w filmie 
dokumentalnym „Rok Franka W.”, którego 
prostota i autentyzm okazały się znacznie 
bardziej przekonywające niż kunsztowna 
stylizacja 

Obok filmów „optymistycznych” mieliśmy 
i „czarne” — „Zagubione uczucia” czy „Bazę 
ludzi umarłych”; istniał też nurt rozrachun- 
kowy. Najciekawszym jest przykład „Czło- 
wieka na torze”: stary maszynista nie może 
się pogodzić z nowymi porządkami i z no- 
wymi ludźmi. Jego nieustępliwość i demon- 
stracyjna dezaprobata prowadzi do wyrzu- 
cenia go z pracy. Rozgoryczony, nie sprze- 


wego kolejarza; nie zawaha się oddać życia, 
by uratować pociąg przed katastrotą. Film 
jednoznacznie potępiał nieczułość na sprawy 
ludzkie, szumną frazeologię i czołobitność 
wobec litery przepisów. „Człowiek na torze” 


"był filmem, w którym ostro zaatakowano 


obowiązujące w okresie sche- 


maty. 
Walka nowego ze starym trwa oczywiś- 
cie w filmach i dziś, ale nabrała innych 
kształtów. Trwa również, mimo burz i na- 
porów, sam film produkcyjny. Odżył przede 
wszystkim w „Gorącej linii” i żywo dysku- 
towanym „Miejscu dla jednego”. Wachlarz 
bohaterów wzbogacił się tu o nowe posta- 
cie — dyrektorów wielkich przedsiębiorstw. 
Obaj są fanatykami swego zawodu: nie śpią, 
nie jedzą, szamocą się z planami i termina- 
mi, są pod stałym obstrzałem z góry, z dołu 
z boku. Ich życie upływa na bezustan- 
nym rozwiązywaniu węzłów  gordyjskich, 


poprzednim 


Sytuacja wyjątkowa 
„Katastrofa 


Mimo to, a może właśnie dlatego, 
jest monotonne i nieciekawe. 
Bohaterem „Gorącej linii” jest romantyk 
(wprawdzie ponury jak noc), bohater 
„Miejsca dla jednego” natomiast — jest 
konformistą, a więc postacią skazaną z gó- 
ry na śmierć ekranową. Konformistami je- 
steśmy, w większym lub mniejszym stopniu, 
wszyscy, ale trudno wymagać, byśmy się 
taką postawą pasjonowali. Bohater „Miej- 
sca dla jednego” nie staje się konformistą 
ani nie przestaje nim być; po prostu 


ich życie 


jest nim, i kierując się tą busolą rozwią- 
zuje bieżące problemy. Film przekonuje je 
dynie, że w konkretnej sytuacji inaczej być 
nie może. Może w tym tkwi jedna z przy- 
czyn klęski u publiczności tego filmu, choć 
w „Miejscu dla jednego” — w przeciwień- 
stwie do „Gorącej linii” — sytuacja dra- 
maturgiczna jest znacznie bardziej złożona, 
uwikłanie bohatera bardziej dramatyczne, 
a przedstawienie konkretnej problematyki — 
dużo bogatsze. 

Wspomnieć jeszcze wypada o dwóch wiel- 
ce charakterystycznych filmach; są one 
zresztą typowe dla dwóch różnych tendencji 
w filmie produkcyjnym. Pierwszym jest 
„Wilczy bilet” — próba pokazania tematu 
produkcyjnego poprzez losy skrzywdzonego 
pracownika, dochodzącego uparcie swych 
praw. Sprawa, zdawałoby się, interesująca 
wszystkich; jakże często sami musimy po- 
konywać biurokratyczne. zasieki i bezdusz- 
ne decyzje. A jednak «widzowie odwró- 
cili się plecami od tego filmu. Niespodzie- 
wanym powodzeniem cieszyła się natomiast 
„Katastrofa” — film osnuty wokół zawalenia 
się wiaduktu, odpowiedzialności jego kon- 
struktorów i budowniczych oraz stosunków 
panujących w tych środowiskach. Mimo 
przynależności do tego samego gatunku, fil- 
my te są bardzo różne. 

Pierwszy przypomina dziennikarski repor- 
taż interwencyjny. Podejmuje sprawę typo- 
wą; przedstawia ją w środowisku przecięt- 
nym, nieefektownym; skrupulatnie notuje 
znaczące wydarzenia; styl filmu jest rzeczo- 


wy i suchy. W „Katastrofie” zaś obserwuje- 
my sytuację wyjątkową, ludzi, których za- 
wód darzony jest jakby nabożnym szacun- 
kiem; realizatorów zaś interesowały mniej 
same zdarzenia, bardziej natomiast we- 
wnętrzne przeżycia bohatera, jego konflikt 
sumienia, jego poczucie odpowiedzialności, 
stosunek do innych. Film oparty jest ponad- 
to na klasycznym schemacie dramaturgicz- 
nym, zaakceptowanym od dawna przez 
wszelką publiczność. Łatwo więc rozszyfro- 
wać zagadkę sukcesu lub klęski. 


Sytuacja typowa 
„Chudy i inni" 


CZY MOŻLIWE JEST ODRODZENIE 


Film produkcyjny przeszedł w ciągu lat 
swego istnienia dosyć istotne przemiany. Jak 
żaden inny gatunek związany był z „duchem 
czasu”, z ewolucją społeczno-polityczną i o- 
byczajową kraju, i ewolucją całego filmu. 
Najpierw cierpiał na chorobę wszystkoizmu 
i schematyzmu, potem czarnowidztwa; gdy 
się z nich wykurował, nie potrafił już nigdy 
mocno stanąć na nogach. Stoi na rozdrożu. 
Czy film produkcyjny miałby kontynuować 
problematykę produkcyjną (w klasycznym 
rozumieniu), a więc sięgać po bohaterów i 
sprawy związane bezpośrednio z produkcją, 
i to w formie jak najbardziej bezpośredniej? 
Czy też, wobec czyhających tu pułapek i 
braku zainteresowania publiczności, miałby 
podejmować szeroko pojętą problematykę 
pracy, rozważania typu moralnego czy oby- 
czajowego? Który z tych kierunków byłby 
właściwy? 

Wydaje się, że sprawa nie polega na wy- 
borze tego czy innego kierunku. Wszystkie 
mają, moim zdaniem, rację bytu, jeśli tylko 
sprosłają kilku ogólnym wymogom. W cen- 
trum filmu produkcyjnego czy też — szerzej 
— filmu o problematyce pracy musi znajdo- 
wać się istotny konflikt moralny. Bohater 
musi stać wobec konieczności dokonania 
wyboru, który zagrozi nie tylko jego posa- 
dzie czy karierze, ale przede wszystkim zbu- 
rzy spokój jego sumienia. Przykład filmu ra- 
dzieckiego „Ja, twój współczesny” przeko- 
nuje, że jest to możliwe i konieczne. Zresztą 


i na naszym gruncie mieliśmy już podobne 
próby; myślę tu o dyskusyjnej, ale interesu- 
jącej sztuce „Ktoś nowy”. 

W prawidłowym rozwoju filmu produk- 
cyjnego bardzo przeszkadza także fascyna- 
cja — dawniej: procesami technologiczno- 
produkcyjnymi, dziś: metodami zarządzania. 
Są to oczywiście problemy ogromnej wagi, 
podobnie jak dysproporcja między ilością i 
jakością produkcji, ale mogą one stanowić 
jedynie tło dramatu ludzkiego, konfliktów 
ludzkich. 


Konflikt moralny powinien oczywiście iść 
w parze z autentycznym konfliktem postaw. 
Oba jednak muszą być osadzone w konkre- 
tach naszej rzeczywistości. Dotyczy to nie 
tylko opisu miejsca czy ludzi, ale także jak 
najszerzej pojętego obycząju. Widz jest dziś 
bardzo wyczulony na sposób, w jaki portre- 
tuje się jego życie i jego samego; bezlitośnie 
wyłapuje każde potknięcie. Nie byłoby w 
tym nic groźnego, „gdyby niewiara w szcze- 
góły nie rodziła niewiary w prawdę ogólną 


filmu. Stąd wybór najwłaściwszego kształtu 
artystycznego dla filmów, o których mówimy, 
jest — wbrew pozorom — sprawą wielkiej 
wagi. Zabójcze okazało się np. kurczowe 
trzymanie jednej formuły gatunkowej; film 
produkcyjny jest u nas prawie wyłącznie 
posępnym dramatem. Nie nawołuję do krę- 
cenia za wszelką cenę chichotliwych kome- 
dyjek, ale poszerzenie wachlarza gatunko- 
wego miałoby chyba sens. Być może filmy 
takie przyciągnęłyby też trochę idzów do 
kina. A ta sprawa wydaje się kardynalna. Nie- 
pokoi bowiem powszechny brak zaintereso- 
wania publiczności wobec filmów, które za; 
mują się jedną z istotnych sfer ludzkiej 
działalności, jaką jest praca. 
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POCZTÓWKA Z HOLLYWOODU 


Jean Seberg uwazana jest w Hotlywoodzie za jedną 
z najbardziej pechowych aktorek amerykańskich. Kie- 
dy przed dziesięciu laty, jako niespełna dwudziestolet 
nia debiutantka, odtworzyła tytułową rolę w filmie 
Otto Premingera „Święta Joanna”, przepowiadano jej 
wielką karierę. Ale film nie miał powodzenia, Jean 
nie otrzymała ani jednej dalszej propozycji i wyje- 
chała do Paryża. Dopiero tu wypłynęła — poczynając 
od filmu „Witaj, smutku” i utworów francuskiej „no- 
wej fall” („Do utraty tchu”), a kończąc na filmie 
„Ptaki umierają w Peru”, zrealizowanym przez jej 
męża, Romaina Gary. W ciągu tych dziesięciu lat Jear 
czterokrotnie robiła wypady z Europy do Hollywoodu, 
by próbować szczęścia w przygodnych filmach, ale 7 
każdym razem bez powodzenia. Jej ostatni ameryka 
ski film „Pendulum* w ogóle nie wszedł dotąd na 
ekrany. 

Ale Jean, nie zrażona tym wszystkim, próbuje po 


raz piąty. Propozycia, którą niedawno otrzymała, była 
niezwykle kusząca: główna rola kobieca w westernie- 
musicalu z okresu gorączki złota „Paint Your Wa- 
gon” (Pomaluj swój wóz). Scenariusz napisali Alan 
Jay Lerner („My Fair Lady") i Paddy Chayefsky 
(„Marty”); reżyseruje Joshua Logan („Przystanek au- 
tobusowy”). Rola była początkowo przewidziana dla 
Barbry Streisand, Audrcy Hepburn lub Mii Farrow. 
Jean Seberg musi w niej wykazać swe zdolności wo- 
Kalne. Jako partnerów ma Lee Marvira oraz Clinta 
Eastwooda, który po sukcesach we włoskich wester- 
nach awansował wreszcie na autentycznego kowboja. 
A Jest przekonana, że tym: razem film odniesie 
sukces: po dziesięciu latach osiądzie wreszcie na stałe 
w Hollywoodzie i zakończy definitywnie swą parys- 
ką emigrację. Tym bardziej że Romain Gary przedło- 
żył tutejszym producentom kilka swych scenariuszy. 
C.B. 


Historia fordanserki 
Jean Seberg i Clint Eastwood 


„NAJPIĘKNIEJSZY WIEK” 
JAROSLAVA PAPOUSKA 


Młody reżyser czeski Jaroslav Papouśek należał wraz z Ivanem 
tem do słynnej ekipy Miloa Formana. Nazwiska tych trzech 
jak „Czarny 
„Miłość blondynki”, „Intymne oświetlenie". Papoużek był 
chnie za autora scenariuszy tych filmów. 
— Nie jest to zgodne ż prawdą — mówi sam Papoużek w jednym 
» wywiadów — zarówno Forman jak i Passer samt pisali swe sce- 
Zbieraliśmy się w trójkę, aby się nad nimi zastanawiać 


Pi 
twórców znajdują się w czołówi 
Piotrui 
uważany powsze 


ach takich filmów, 


nartusze. 


t dyskutować. Nieporozumienie polega na tym, że niewiele osób zda 


wało sobie sprawę z naszego systemu pracy. 


Papoużek przystępuje teraz do realizacji swego pierwszego samo- 


k 


dzielnego filmu „Najpiękniejszy 


— pracowałem sam nad scenartuszem — mówi. — Ale 
Formuna t Passcra dawała mi ste we znaki. Śmłałem się co praw 
kolegów, ich 


da, pisząc dialogi, ale brakowało mi śmiechu moich 
reakcji 


Jestem rzeźbiarzem i choć współprucuję z filmem od Ivs4 roku, 
brakowało mi odpowiedniego doświadczenia, nie chciałem debtuto 


wać przed czterdziestką. Często pytają mnie, co dało mi rzeźbiar- 
ofdowisko naszej Akademii Sztuk 


stwo. Odpowiadam wówczas, 
Pięknych jest jakby stworzone dla filmu 

Mimo że „Najpiękniejszy wiek” składa sią. z. tr. 
jest to jedna historia 
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nieobecność 


ch nowel, sądzę, 
tak jak we wszystkich filmach. przy re 
alizacji których współpracowałem. Różnica polega tylko na tym. 
że jilm mówi o trzech różnycłiżpokoleniach. Główne role powierzam 
„gwiazdom” Formana: Hanie Brejchovej, Sebankovi t Jeżkovej. Ale 
wątpię, aby było słuszne traktowanie mnie jako „spadkobtercy” 
Formana czy Passera. Chcę po prostu wyrazić to, co sam czuję. 


W Paryżu odryła się niedawno pre- 
miera nowego filmu Alexandra Asi 
ruea  „Flammes sur IAdriatique” 
iPłomienie nad Adriatykiem). Biorąc 
za punkt wyjścia historię zatopienia 
jednego z okrętów jugosłowiańskich 
w czasie drugiej wojny światowej, 
yl — jak piszą krytycy 
tragedię, która respektując jed- 
ność miejscu, czasu i akcji, jest tn 
teresująca od stronu formalnej i 
traktuje w sposób bardzo powściąy- 
liwy a nawet oschły problemy zwią 
zane z poczuciem honoru i godności”. 
Oficerowie i załoga podejmują tra- 
giczną decyzję: nie chcąc oddawać 
okrętu Niemcom, postanawiają go za- 
topić i giną razem z nim. Decyzję tę 
poprzedza walka pomiędzy zwolenni- 
kami a przeciwnikami poddania się 
taszystom. 


„Film, w którym Astruc mógł 
przecież nagrortadzić mnóstwo 09: 
ników o bohaterstwie — pisze Tristan 
Renaud w „Les Lettres Francaises” 
— jest zwięzłą relacją o faktach, bez 
fanfar i śpiewów, relacją oczyszczo- 
ną ze wszystki co mogłoby się 
wydać zbytecznym upiększentem. Jest 
tu miłość, są problemy honoru, odpo- 
wiedzialności, poświęcenia — ale 
sposób, w jaki je przedstawiono, nie 
ma nie z yrandilokwencji, | Astruc 
ukazuje nam zjawiska w postaci nie- 
jako »prawd czystych«, którym na- 
daje nażwłaściwszy ksztatt", 
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HOLLYWOOD. W wieku 65 lat zmarła popul 
ka amerykańska Kay Francis. Do najbardzi 
należały: „Wonder Bar”, „Byłem ci wier 
anioł”. 


BRUKSELA. Młody reżyser belgijski Lucie 
opartego na głośnej powieści Alaina Robbe- 
ra, będzie to „nowoczesna przypowieść o Ex 
pują: Francoise Brion i Claude Titre. 


BUENOS AIRES. Z inicjatywy UNESCO w 
dziernika odbywa się w Argentynie między 
filmowi dokumentalnemu. Inicjatorami semi 
Czechosłowacja, Francja i Kanada. 


Historia stewardessy 
"Tatjana Doronina 


Um 


a w latach trzydziestych aktor- 
znanych filmów z jej udziałem 
, „Droga bez powrotu” i „Biały 


)eroisy kończ; 


realizację filmu 


lleta „Gumy”. Zdaniem reżyse- 
je". W rolach głównych wystę- 


jach od 23 września do 12 paż- 
odowe seminarium poświęcone 
ium są cztery państwa: Anglia, 


pi 


JEDNYM 


ZDANIEM 


Austriacka aktorka Senta 
Berger (na zdjęciu), obźęta 
główną rolę w filmie „La 
Califa”, który realizujł w 


Rzymie Alberto Bevtlaque 
* 
Po wielu latech 


nieobec- 
ności powraca do filmu 
głośna przed wojną aktor- 
ka amerykańska Myrna 
Loy ; wystąpi ona w filmie 
„Kwietntowe szaleństwa” — 


W RADZIECKICH ATELIERS (MOSFILM) 


JESZCZE RAZ O MIŁOŚCI 


W wytwórni zakończono realizację film: opartego na popularnej w ZSRR 
sztuce E. Radzinskiego „104 strony o miłnści”. Reżyserował Georgij Natanson. 
Bohaterkę filmu — stewardessę Nataszę — gra utalentowana młoda aktorko Ta- 
tjanu Dorenina, która odniosła ostatnio duży sukces w filmie „Trzy topole na 
ulicy Pluszczicha”. 


„SATURN DZIAŁA” 


Dużym powodzeniem cieszyły się na radzieckich ekranach dwie serie sensa- 
cyjnego filmu o przygodach radzieckiego wywiadowcy Kryłowa. który w la- 
tach minionej wojny przeniknął do hitlerowskiej organizacji szpiegowskiej 
mSaturn” i prowadził działalność na tyłach wroga. Filmy te nazywały Si 
UDroga do Saturna” i „Koniec Saturna” — oba reżyserował Wilen Azarow. 
Widzowie rozstali się ze swym bohaterem w momencie, kiedy — jako oficer 
niemieckiego wywiadu — dostał się w ostatnich dniach wojny do amerykań- 
skiej niewoli. Ś 

Obecnie w realizacji znajduje się trzecia część filmu. Akcja dzieje się już po 
wojnie — w okresie konferencji w Poczdamie, procesów norymberskich, po- 
czątków „zimnej wojny”. W niebezpiecznej i skomplikowanej walce wywia- 
sowizyjow odgrywa teraz nową rolę, niemniej odpowiedzialną niż w okresie 
wojny. 


„CZAJKOWSKI” 


Film o wielkim rosyjskim kompozytorze, realizowany przez Igora Tatankt- 
na („Siertoża”, „Dzienne gwłazdy”) t operatora Margaritę Pilichinę, traktowa- 
ny jest w wytwórni jako pozycja priorytetowa. W parze z rozmachem pro- 
dukcyjnym (dwie serie, barwa, szeroki ekran) idzie troska o wysokie walory 
ideowo-artystyczne (piszemy o 'tym szerzej na str. 13). 

Nad stroną muzyczną filmu czuwa znany amerykański kompozytor rosyj. 
skiego pochodzenia — Dmitrij Tiomkin. Scenartusz napisali wspólnie: Jurij 
|  Naglbin, Budzimir Mietalntkow t igor Tatanktn. W obsadzie — oprócz Inno- 
kientija Smoktunowskiego w roli tytułowej — znajdujemy, nazwiska Borisa 
Strżelczika (Nikołaj Rubinsztejn) i Aleksandry Szuranowej (Nadieżda von 
Meck). Zdjęcia plenerowe będą realizowane w Moskwie t Lentngradzie, a tak- 
że za granicą. 


Historia partyzantki 
Sylva Koscina (w środku) 


NAJDROŻSZY FILM ŚWIATA 


Chyba nie, ale tak reklamują gazety jugosłowiańskie „Bitwę na Neretwie” Veljko Bulajića. Film opo- 
wiada o jednej z najbardziej ńramatycznych bitew stoczonych przez partyzantów z Niemcami, od lutc- 
go do kwietnia 1943. Obsada jest międzynarodowa: Orson Welles gra kolaboranta, Curd_Jiirgens — ni 
mieckiego generała, Siergiej Bondarczuk — dowódcę partyzantów, Franco Nero — włoskiego oficera, który 

przechodzi na stronę partyzantów. W jedynej roli kobiecej występuje Sylva Kosina. 


DZIEGI, 
RODZINA, 
UCZUCIA 


Marta Meszaros jest 


pierwszą kobietq-re- 
żyserem w filmie 
węgierskim. Nie 
można jej nazwać 


debiutantką, chociaż 
zrealizowała dopiero 
swój pierwszy film 
fabularny „Dziewczy- 
na”. Od czasu ukoń- 
czenia w 1956 r. stu- 
dłów w mosktewskim 
WGIK-u — pruwo- 
wała w filmie doku 
mentalnym, | naj- 
pierw w Rumunii, u 
potem na Węgrzech. 
Ma w swoim dorob- 
ku wiele tnteresują- 
cych pozycji 0 sztu- 
ce, jak „Szentendre. 
miasto malarzy” czy 
sobota, 24 lipcu 
Sporo uwagi 
autorka  poświęctie. 
sprauom dzieci, 
szczególnie ty: 

które są pozbawione 
rodziców. Znany jest 
jej dokument „U 
czucie” — o domu 
dziecka, oraz „Pis- 
sent" — historia 
małego chłopca, 
przeżywającego dra 
matyczne chwile po 
rozwodzie rodztców. 


1963" 


W suym  pierw- 
szym filmie fabular 

nym Marta Meszaros 
podejmuje również 
temat młodzieżowy. 
Bonaterka — filmu, 
dwdziestocztero!at- 
nia dziewczyna Ka 

tt, wychowała się tw 
domu dziecka. Nie 
zadowala jej jednak 
przyjaźń i życzii- 
wość dewnych opte- 
kunów. Wie, że nie 
jest sierotą, postana 

wia więc odszukać 
matkę. Okozuje się. 
że matka wstydzi się 
swej przeszłości i u- 
krywa : przed świa- 
tem, że ma córkę 
Kat opuszcza dom 
matkt w poszuktwa- 
niu prawdziwego u- 
ucia. Wiąże sią na 
krótko z pewnym 
młodym | cztowie- 
kiem, aby w końcu 
znalezć jedyną + 
wielką miłość. 


u boku Charlesa 
Catherine Deneuve i Jacka 


Boyera, 


Lemmona. 
* 

UNESCO podaje, że prze- 

ciętny mieszkaniec  Fin- 


landit chodzi do kina za- 
ledwie dwa razy do roku; 
jest to frek- 
wencja 
stwach europejskich. 


najniższa 
notowana w pań 


Istnieją kinematografie rentowne — 
japońska, indyjska, amerykańska, włos- 
ka itd. Nie każdy film jest oczywiście 
sukcesem kasowym, ale w ogólnym ra- 
ehumku, producenct wychodzą na swoje. 
Kinematografia jugosłowiańska nie jest 
rentowna, korzysta z dotacji państwo- 
wych i to znacznych. Od pewnego cza- 
su toczy się w Jugosławii ożywiona dy- 
skusja na ten temat. 

Przede wszystkim okazało się, że kosz- 
ty produkcji są tu bardzo wysokie. Na- 
leżałoby je bezwzględnie obniżyć. Re- 


alizatorzy, którzy kręcili swę filmy bez 
pomocy wielkich wytwórni, pokazali, że 
wydatki można obniżyć nawet o poło- 


FILM JUGOSŁOWIAŃSKI 


NIE JEST RENTOWNY 


wę. Niestety, wielkie wytwórnie nie wy- 
ciągnęły z tego żadnych wniosków. 
Aby poprawić sytuację postanowiono 


„zdecentralizować” — rozpowszechstanie. 
lstniente wielu małych firm dysirybu- 
cyjnych pociągnęło za sobą powstanie 
wielkiej ilości małych producentów. Ale 
czy ta atmosfera ostrej konkurencji 
wpłynie na obniżenie kosztów produk- 
cji i na podniesienie pozicmu artystycz- 
Pierwsze rezultaty każą w to 
. Skomplikowany system finanso- 
wania produkcji oraz silny komercjalny 
sieci rozpowszechniania stawia 
przed filmowcami jugosłowiańskimi no- 
we poważne problemy. 


; i ć 


STEREOTYPY 
DOŚWIADCZENIA 
SATYSFAKCJE 


Kto spacerował w sierpniu wzdłuż nad- 
morskiej plaży pomiędzy Kuźnicą a Chału- 
pami na Helu, zauważył zapewne dziwną 
budowlę, która dość pośpiesznie została 
wzniesiona wśród sosnowego lasu. Niejeden 
*wczasowicz pozazdrościł pewnie właścicielom 
domku znakomitego położenia ich „ranczo”. 
Dopiero czytając scenopis „Mola” — filmu 
reż. Wojciecha Solarza — znajduję scenę, 
która określa właścicieli nadmorskiej posia- 
dłości. 

„Tunel drzew widziany przez szybę Jadą- 
cego samochodu nagle urywa się i ukazuje 
się otwarte morze. 

— To jest to twoje »ranczo<? — pyta Mar- 
ta Andrzeja. 

„„Przed szybą samochodu ukazuje się tra- 
wiasta platforma j mały domek drewniany 
z ganeczkiem, dobudowaną drewnianą ku- 
chenką z dziurawych desek. Trochę wygląda 
to na budę rybacką, trochę na rozbudowany 
kiosk z warzywami. Szare drzewo, chwasty, 
ślady ogniska. Jest to nędzarskie i wspaniałe 
zarazem »ranczo«"”, 


* 


Druga połowa września. Nakręcono już 
niemal wszystkie zdjęcia plenerowe, co sta- 
nowi ponad 80 procent ujęć filmu. Ekipa 
pracowała w Sopocie, w Gdyni, na Helu, w 
okolicach Jastrzębiej Góry. Tego dnia pada 
deszcz; reżyser ma jeszcze nakręcić na okoli- 
cznych szosach sceny rajdu. ale jeżeli się nie 
przejaśni, zrezygnuje z kręcenia między 
Puckiem i Wejherowem — zrobi te sceny w 
okolicach Warszawy, po przeniesieniu się do 
atelier na Chełmskiej. Jest więc deszczowo, 
niektórzy aktorzy już wyjeżdżają, nastrój 
pożegnań. 

Sceny rajdu zaczynają się od jazdy nocą. 
Andrzej, główny bohater „Mol: inżynier- 
konstruktor pracujący w stoczni, i jego żona 
Marta biorą udział w rajdzie. Jest to jedyne 
wytchnienie dla Andrzeja, który. ma poza 
sobą długi okres wyczerpującej pracy nad 
konstrukcją nowego statku. 

„Fiacik Andrzeja zatrzymuje się tuż obok 
człowieka w czapce. Do samochodu podbie- 
gają ludzie z benzyną w karnistrach, pusz- 
kami oleju i jedzeniem. 

Kamera znajduje się za plecami Andrzeja 
i Marty w samochodzie. Przez szyby widać 
krzątaninę kilku osób. Ktoś otwiera maskę. 
ktoś nalewa benzynę, ktoś biega i sprawdza 
ciśnienie w gumach, Ktoś inny otwiera drzwi 
i podaje Andrzejowi i Marcie coś do je- 
dzenia, kubek z kawą. 

Ktoś zamyka maskę i odsłania szosę, star- 
ter; Andrzej zapala jodowe lampy, które 
ostro ukazują szosę. Obcy samochód wyprze- 
dza ich. Andrzej wrzuca bieg, rusza na wy- 
sokich obrotach”. 

Jest jeszcze wiele jazd, fascynacja szybko- 
ścią, napięcie, wyścig z Morrisem. by po 
chwili przystanąć wśród ciszy leśnej polany 
i zadać sobie pytanie: „dokąd myśmy wła- 
ściwie jechali?”. 

A gdy odpowiedź okazuje się niemożliwa 
i niepotrzebna, bo przecież nie śpieszy im się 
nigdzie, Andrzej mówi: przypomniałem 
sobie coś zupełnie innego. Pojutrze będę 
miał czterdzieści dwa lata”. 

Bohatera „Mola” poznajemy w dość szcze- 
gólnym momencie. Po ogromnym wysiłku i 
napięciu przed wodowaniem statku, następu- 
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je odprężenie, poczucie ogromnego zmęcze- 
nia, ale i pustki — wobec zamkniętego w: 
nego okresu w życiu, konieczności znalezie- 
nia dalszych bodźców. 

Ten film o inżynierze będzie chyba raczej 
obrazem stanów wewnętrznych bohatera 
aniżeli opowieścią o zdarzeniach. 


(co by było gdyby..). A wreszcie — 
film można odczytać jako projekcję mo; 
wości, która wprawdzie mogłaby była się do- 
konać, ale prawdopodobnie jeszcze się nie 
dokonała. 

A więc muzyka i ćźwięk mają wyjaśnić 
widzowi klimat, kierunek orientacji, wśród 
tych kilku swobodnie traktowanych pła- 
szczyzn czasowych. I to jest jeszcze niewia- 
doma: czy uda się na przykład uzyskać wra- 
żenie, że bohaterowi, wypoczywającemu po 
pracy w stoczni, w piekielnym hałasie, je- 
szcze „huczy w głowie”. Chodzi o to, żeby nie 
było to natrętnym i naturalistycznym prze- 
niesieniem do filmu tych dźwięków na zasa- 
dzie tricków i sztuczek. 

Dlatego nie mogę jeszcze powiedzieć, czy 
zamierzenie zostało spełnione. 


© „BEZKARNOŚCI” 


— Ten film robię „bezkarnie”. Nazywam 
to tak nie dlatego, że nie liczę się z przy- 
szłą widownią. Przeciwnie. Bardzo dokład- 
nie pamiętam o tym, że film to widowisko. 
Ale wiem też, że poza tą pierwszą warstwą 
jest i druga, bardziej zakamuflowana, do 
której ma się pełne prawo. I że dopiero z te- 
go wynika głębszy sens całej roboty. 

Robię więc ten film „bezkarnie” — w tym 
sensie, że mam nad nim trochę zmniejszoną 
kontrolę. Sam napisałem scenariusz, nie 
mam więc tego dystansu, jaki zwykle ma re- 


Ryszard Filipski 


Solarz unika zwierzeń typu: „co artysta 
chciał powiedzieć”. Chciałby, aby jego pierw- 
szy film był bardzo osobisty. „Najważni 
szym motywem realizacji filmu — mówi — 
jest chęć podzielenia się jakimś wrażeniem, 
przemyśleniami, sumą nastrojów i obserwa- 
cji. Jest to także dla autora filmu chęć prze- 
życia pewnej przygody, która wciąga i bawi”. 


© OSTATNIM SZLIFIE I KLIMACIE FILMU 


— Gotowy materiał zawiera ponad 80 pro- 
cent przewidzianych scen. Ale „Molo” nie 
jest jeszcze gotowe. Dochodzi ogromnie wa- 
żna praca końcowa, która dopiero da osta- 
teczny Szlif, koloryt, tło. Piszę na przykład 
dodatkowe dialogi. Dojdzie także cała war- 
stwa dźwiękowa, zamierzona nie jako na- 
Śladownictwo rzeczywistości, lecz jako bar- 
dzo ważny i znaczący element. Tym bardziej 
istotny, że „Molo” zostało opowiedziane dość 
skrótowo, na rozmaitych płaszczyznach cza- 
sowych. Dźwięk i muzyka pomogą różnico- 
wać te płaszczyzny. Poza opowiadaniem w 
czasie teraźniejszym, znajdzie się w tym fil- 
mie warstwa wtrąceń, dalej — jakby strzę- 
py wspomnień i wyobrażeń. Pewne pattie z0- 
stały opowiedziane w trybie warunkowym 


żyser do cudzego materiału literackiego. Z 
drugiej strony, jest to wprawdzie scenariusz 
mój, ale zmieniany i poprawiany przez wie- 
lu ludzi. Już teraz zdaję sobie sprawę, że 
wszystko to, w czym uległem komukolwiek 
bądź czemukolwiek: okolicznościom, scenerii 
— wychodzi mi znacznie gorzej. I gdy zau- 
ważam, że coś wychodzi nie tak, jak powin- 
no, gdy zastanawiam się nad zmianami do 
kolejnych dubli — zawsze wracam do pier- 
wszego pomysłu. 


© STEREOTYPACH 


— Już teraz wiem, że największym wro- 
giem debiutującego reżysera są przyzwycza- 
jenia, uleganie stereotypom. Przez wiele 
lat asystowania, pracy na stanowisku dru- 
giego reżysera, nauczyłem się sprawnego 
działania na planie, umiejętnego posługiwa- 
nia się ekipą, choćby to była ekipa najgor- 
sza. 

— A więc — długi staż w filmie na stano- 
wiskach asystenckich wytwarza jakiś odrach 
sprawności organizacyjnej; ale zaciera świe 
żość własnych gustów. 

Jest jeszcze inny stereotyp — wynikający 
z przyzwyczajeń stylistycznych. Kiedy jest 


Teresa Szmiglelówna | Ryszard Filipski 


się asystentem, nawet nastawionym kryty- 
cznie wobec pryncypała — to w końcu je- 
dnak nasiąka się pewnymi cudzymi nawy- 
kami literackimi, inscenizacyjnymi. Praca 
nad pierwszym własnym filmem uwidacznia 
dopiero jak bardzo trudno odnaleźć własny 
gust. 

Jest jeszcze jeden stereotyp: grzeczności, 
układności, poprawności wobec wszystkich. 
Wiadomo przecież, że jeżeli debiut nie od- 
bywa się na zasadzie eksplozji — reżysero- 


0 REALIZACJI „MOL 


wanie jest w zasadzie karierą urzędni 
wspinaniem się po szczeblach; tym łatwiej- 
szym, im bardziej się jest grzecznym i ukła- 
dnym. 


© DOŚWIADCZENIACH 


— Między pómysłem a realizacją jest wie- 
le rozbieżności. Może dlatego, że „Molo” -po- 
wstaje niemal całkowicie w plenerze. Tro- 
chę inaczej wygląda ta stocznia, statek, dro- 
gi, plaże, które pokazujemy w filmie, od 
tych, które wyobrażałem sobie, pisząc scena- 
riusz. Sceneria nie tylko bezpośrednio 


Ewa 


wpływa na kształt filmu, ale wręcz podpo- 
wiada czy narzuca długość ujęć, ustawienia 
kamery. 

Inne doświadczenie: często zmieniam dia- 
log. Naginam słowa, by osiągnąć większą 
potoczystość, kolokwialność. Ale nie tylko 
dlatego. Często wprowadzam zmiany z po- 
wodu aktorów. Dostosowuję teksty do ich 
temperamentu. 

I jeszcze odkrycie, które przed realizacją 
było nie do przewidzenia. „Molo” jest fil- 
mem czarno-białym. I tak chciałem je robić. 
Dopiero teraz, gdy oglądamy z operatorem 
wrześniowy, trochę przygaszony nadmorski. 
pejzaż, pełen delikatnych szarości — żałuję, 
że nie kręcę filmu w kolorze. Bo kolor jest 
już chyba na tyle technicznie sprawdzony, 
że można robić filmy świadomie barwne, nie 
tylko kolorowe. 


O SATYSFAKCJI 


— Poza wszystkimi rozczarowaniami — w 
odniesieniu do siebie samego i innych — po- 
zostaje na koniec ogromna, satysfakcja. Że 
się robi swój film. Jest to satysfakcja tak 
wielka, że pomaga te wszystkie trudności 
skutecznie zwalczać. 


ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 
ZDJĘCIA: ROMAN SUMIK 


Pokas 


Zzpaząć NU 
PÓLCAĄ ROBBIE — GRILLETA 


Każdy nowy jilm Alaina Robbe-Grille- 
ta — ze względu na pozycję tego pisarza 
we współczesnej literaturze i kinie — wy- 
wołuje moje zrozumiałe zainteresowanie. 
Coraz mniejsze zresztą 

Najbardziej lubiłem „Zeszłego roku w 
Marienbadzie”. Zrobił go wprawdzie Re- 
snais, ale bardzo wiernie według scena- 
riusza pisarza. Film proponował dość no- 
wą na tamte lata formę (powstał w 1961 
roku). „Nieśmiertelna”, już całkowicie 
dzieło Robbe-Grilleta, / potwierdziła owe 
propozycje. Chodziło o stworzenie czegoś 
podobnego do snu, ale bez żadnej fantazji, 
przeciwnie — obraz świata wiernego ma- 
terialnej stronie realmości. Chodziło tylko 
o zakłócenie porządku czasowego. Rzecz 
w „Zeszłego roku w Marienbadzie” — pa- 
'miętamy — działa się w zamku przemie- 
nionym na hotel, wśród gości hotelowych. 
Nie bardzo było wiadomo, co stanowiło 
przeszłość, co teraźniejsz: co pamięć 
ludzką, co wyobraźnię. W „Nieśmiertel- 
nej” z kolei Stambuł, bohater przybyły do 
Stambułu: Francuz, nauczyciel języka. 
Film opowiadał o bliżej nieokreślonej 
dziewczynie, zjawiającej się, znikającej, 
rwącej tym niespokojnym istnieniem też 
tkankę czasową. Poza tym w obu filmach 
panował szczególny nastrój i miłość. Uczu- 
cie, w przejmujący sposób potraktowane 
zwłaszcza w „Marienbadzie”, dawało in- 
tymność dehumanizującym jednak zabie- 
yom Robbe-Grillet 

Tymczasem już w trzecim filmie, w 
„Trans-Europ-Express”, pisarz żrezygno- 
wał właśnie z owej strony lirycznej. 
Znów realne miejsca: pociąg ekspresowy, 
pejzi miast. Konkretni ludzie. Właści- 
wie jeden człowiek, prozuiczny przemyt- 
nik. Jest seksualizm w tym filmie, przy- 
goda miłosna. Ale to już same oddzielne 
obrazy: kobiety, negliże, nagości. Bohater 
wśród tego jako konsument zaledwie, Wy- 
gląd rzeczywistości bardzo zredukowany, 
także pod względem uczuciowym 

W ostatnim filmie Robbe-Grilleta, w nie- 
dawno ukończonym „Człowieku, który kła- 
mie”, nagle rzeczywistość rozszerzona, bo- 
gata chyba jak nigdy dotąd u niego, Cze- 
chosłowacja. Małe miasteczko czy wieś. 
Stury dwór. Zjawia się człowiek obarczóny 
wspomnieniem wojny: Niemcy go osaczy- 
li, zabili. Jego albo jego przyjaciela. Gdyż 
człowiek kłamie. Mamy, mimo to, histo- 
ryczne wydarzenia. Bohater je pamięta, 
pamiętają je czekające na kogoś w owym 
dworze, na kogoś, kto z wojny nie wró- 
cił, dwie młode kobiety. Był mężem jed- 
nej, bratem drugiej. Bohater, przybywszy 
do wsi, opowiada o zaginionym, że go 
znał, był nawet jego przyjacielem, że tam- 
ten, postrzelony przez Niemców, umarł na 
jego rękach. Albo, że tamten go wydał, 


albo że on wydał tamtego. Przybysz ko- 
lejno zdobywa 'miłość służącej z dworu, 
siostry zubitego, żony zabitego. Gdyż jest 
— oświadcza wre: e — owym zabitym. 
Nazywa się Boris, tamten nazywał się 
Jean. Boris okazał się Jeanem 

Robbe-Grillet mówi: „Jean staje się po- 
stacią, która sama siebie stworzyła. Stwo- 
rzyć siebie samego, to wszyscy robią (... 
Człowiek, który kłamie: gra, kłamie, to 
aktor, Don Juan, możliwe, że morderca, 
morderca-uzurpator”. 

Wydaje się, że znam przyczynę tych nie- 
powodzeń. Kiedy poezja przenikała filmy 
pisarza, było dobrze. Nieszczęście zaczęło 
się, kiedy ekran wypełniły opisy. Ale tak 
się właśnie dzieje w powieściach Robbe- 
Grilleta; dlaczego nie wychodzi to w fil- 
mie? Dlatego, że w jego powieściach 
świat powstaje na naszych oczuch, pod 
piórem czułym i lirycznym, chociaż on to 
skrzętnie ukrywa. W filmie pióro zastą- 
piła gruba technika kinematograficzna. 
Trzeba łopatą pakować poezję do filmu, 
żeby coś z tego wyszło. 
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| ZEMŻŻTW ACE 


Asekuranctwo producentów 


„Adelajda”, reż, Jean-Daniel Simon — Ingrid Thulin | Jean Sorei 


Jak bije dziś puls francuskie- 
go kina? Problemami dyskutowa- 


nymi tak burzliwie przez Stany 
Generalne Kina w okresie wio- 
sennych strajków zaczęły się zaj- 
mować oficjalne instytucje, prze- 
de wszystkim Centre National du 
Cinćma. Stany Generalne żądały 
zmian, które konieczne były od 
dawna — w pierwszym rzędzie 
nowego systemu udzielania kre- 
dytów na produkcję niekomercyj- 
ną, ambitną, eksperymentalną. 
Byłoby to możliwe po wprowa- 
dzeniu pewnych zmian organiza- 
cyjnych. I właśnie na zcbraniach 
ogólnych w czerwcu poświęcono 
większość czasu dyskutowaniu 
projektów organizacyjnych, a to 
odsunęło problemy sztuki filimo- 
wej na plan dalszy. W tym jed- 
nak okresie grupa reżyserów u- 
tworzyła nowe stowarzyszenie, 
którego celem stały się merytory- 
czne działania zapewniające dal- 
szy rozwój filmu francuskiego. 
Przewodniczącym stowarzyszenia 
został Robert Enrico, zaś sekreta. 
rzem generalnym — Gabriel Al- 
bicocco. 

Tu więc utworzył się główny 
front natarcia na skomercjalizo- 
waną organizację kinematografii. 
Drugi front montuje Centre Na- 
tional du Cinćma. Jego dyrektor 
wystosował pismo do związków 
zawodowych, aby wybrano del: 
gatów na obrady okrągłego sto- 
łu, które odbędą się na jesie- 
ni. Tendencja ogólna jest taka, 
aby przede wszystkim młodzi 
przedłożyli swoje projekty, okre- 
Ślili własne żądania w konfron- 
tacji z istniejącymi warunka- 
mi pracy. W rezultacie młodzi 
przedstawiciele wszystkich zawo- 
dów filmowych, widząc możli 
wość poprawy swojej sytuacji, za- 
częli wstępować do związków za- 
wodowych. Dotychczas uważali 
je za instytucje niezbyt potrzeb- 
ne, a nawet anachroniczne. Dziś 
widzą w nich sprzymierzeńca i 
gwaranta realnych zmian na lep- 
sze. 

Kina paryskie nie są zbyt peł- 
ne, w repertuarze znajduje się 
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Od naszego 


specjalnego 
wysłannika 


tylko 40 filmów francuskich 
Wśród pozostałych 60 procent 
przeważają filmy amerykańskie, 
głównie widowiskowe. To one są 
najgroźniejszą konkurencją dla 
rodzimej kinematografii. Musimy 
kręcić takie filmy francuskie, 
aby widz wolał je od zagranicz. 
nych — mówią producenci. 

Ale właśnie w tym roku reali- 
zuje się we Francji mniej filmów 
niż w latach poprzednich. W Cen- 
tre Nationai du Cinćma twierdzą, 
że dzieje się tak dlatego, gdyż 
handel filmami na tegorocznym 
festiwalu w Cannes był znikomy 
wskutek załamania się imprezy. 

Niektórzy reżyserzy pracowa. 
ostatnio za granicą. Godard krę- 
cił w Anglii; Malle zajmował się 
filmem dokumentalnym In- 
diach. Do Paryża przyjeżdżają 
natomiast Amerykanie i Anglicy. 
Sami lub ich kapitały. Współpro- 
dukcje niszczą narodowy film 
francuski. Obcym partnerom 
chodzi tylko o to, by z jak naj- 
mniejszym ryzykiem jak najwi: 
cej zarobić. Ta asekurancka poi 
tyka producentów sprawia, że 
tylko niewielu rodzimych reżyse- 
rów ma do dyspozycji znaczne 
budżety produkcyjne. Filmowcy 
starają się więc tworzyć kolekty- 
wy twórcze popierające określone 
przedsięwzięcia (np. debiuty), zaś 
ekonomiści starają się przyśpie- 
szyć obieg zainwestowanych pie- 
niędzy, tak aby dochód wpływał 
wprost z sal kinowych do produ- 


centów, bez pośredników dystry- 
bucyjnych i bankowych. 

Parę słów o repertuarze. Czyn- 
ne są wszystkie kina, niektóre 
grają po kilka tytułów dziennie. 
Archiwum filmowe przeżyło swo- 
je wielkie święto: otwarcie mu- 
zeum filmowego i własnego kina 
w Pałacu Chailiot. Jak wiadomo, 
kino zostało przed pół rokiem 
zamknięte, gdy Ministerstwo 
Kultury zamierzało mianować 
nowego dyrektora. Głośny protest 
środowiska filmowego odniósł 
skutek — Henri Langlois, założy. 
ciel i wieloletni kierownik tej jn- 
stytucji, powrócił na swe stano- 
wisko. W sali Chaillot odbywają 
się teraz cztery seanse dziennie. 


W innych kinach można oglą- 
dać filmy z całego świata — nie- 
stety, prócz polskich. W kinach 
studyjnych cieszy się powodze. 
niem festiwal filmów Godarda, 
natomiast w dużych salach prze- 
ważają giganty j melodramaty — 
te, które mają konkurować z ki- 
nematografią amerykańską. A 


więc kolorowa „Adelajda” reż. 
Jean-Daniel Simona z Ingrid 
Thulin, Jean i Sylvie 


Frennes w rolach głównych. Jest 
to uwspółcześniona wersja nowe- 
li Gobineau czy raczej rzecz in- 
spirowana tą nowelą — o rywa. 
lizacji matki i córki o serce (i cia- 
ło) mężczyzny. Okrzyczany film 
„Ptaki umierają w Peru” dowo- 
dzi, że jeszcze jed. ż 

razem Romain Gary, pomyl 
sądząc, że wystarczą dobre 
i porcja erotyki, aby prze. 
ekran własną powie: 


udziałem 
własnej żony, Jean Seberg, w ro- 


li głównej. Jest to kino tradycyj- 
ne, przy czym plenery nie równo- 
ważą braku akcji, ujęcia są zbyt 
długie, metafory banalne j pre- 
tensjonalne. Młoda kobieta ucie- 
ka od męża, chce umrzeć nad 
brzegiem morza, jak ptaki, które 
tam przylatują; doba mija na 
kolejnych romansach i w końcu 
kobieta fatalna zostaje odnalezio- 


na przez swego starego, bogatego, 
ale poczciwego męża. 

Po wielu miesiącach „Play Ti- 
me” Tatiego doczekał się wresz- 
cie, że oglądają go jego bohatero- 
wie — amerykańscy turyści w 
Paryżu. To jeszcze bardziej potę- 
guje komizm filmu. Na ekranie 
oglądamy Paryż przyszłości, Pa- 
ryż nowoczesnych bloków, życia 
zautomatyzowanego i zbiurokra- 
tyzowanego do ostateczności; Pa- 
ryż, w którym błąka się pan Hu- 
lot, zabawny, poetyczny, prowin- 
cjonalny. Montmartre widać j 
dynie z daleka, przypadkowo, 
odbity w szybie okna. Jeżeli wic- 
rzyć demografom — przyszłość to 
niedaleka. 


Bezkompromisowość realizatorów 
„Goto-wyspa miłości”, reż. Walerian Borowczyk 


Korespondencja 


z Moskwy 


ia do filmu o Piotrze Czajkowskim zaczęły się w atelier 
Mosfilmu 10 czerwca. Teraz są już w pełnym toku i potrwają 
jeszcze długie miesiące. Ale data rozpoczęcia realizacji utkwiła 
w paznięci członków wielkiej ekipy pracującej pod kierunkiem 
reżysera Igora Tałankina. Okres przygotowawczy był bowiem 
wyjątkowo długi, trudny, pełen wątpliwości i znaków zapy- 
tania. 

Realizacja filmu o Czajkowskim okazała się przedsięwzię- 
ciem wielce frapującym nie tylko dla filmowców radzieckich, 
ale i amerykańskich. Po tamtej stronie Oceanu zapalił się do 
projektu znany hollywoodzki kompozytor rosyjskiego pocho- 
dzenia Dmitrij Tiomkin, autor muzyki do kilkudziesięciu fil- 
mów z pamiętnym „W samo południe” na czele, kilkakrotny 
laureat Oscara. W Tiomkinie odezwały się nie tylko więzy 
krwi i uwielbienie dla wielkiego klasyka muzyki rosyjskiej, 
ale i instynkt obrotnego filmowca. Zdawał sobie sprawę, że 
dzięki olbrzymiej popularności Czajkowskiego na całym świe- 
cie — film o kompozytorze może liczyć na powodzenie nie 
mniejsze niż „Wojna i pokój”, a najwyższy poziom realizacji 
i autentyzm historyczny można osiągnąć tylko wówczas, gdy 
rzecz będzie kręcona w Rosji. I tak dzięki inicjatywie Tiom- 
kina, po wielu deliberacjach i — jak sam twierdzi — trzydzie- 
stu wizytach w Moskwie, partnerem Mosfilmu stała się hol- 
lywoodzka wytwórnia Warner Bros. 

Oczywiście film powstałby równie dobrze bez udziału Hol- 
lywoodu i Tiomkina, ale skoro obie strony doszły do wniosku, 
że współpraca jest pod wieloma względami korzystną — tym 
lepiej dla sprawy. Warner Bros zorganizuje ekipie Tałankina 
zdjęcia w kilku krająch zachodnich, głównie we Włoszech, 
gdzie rozegrały się ważne epizody z życia Czajkowskiego. Film 
jest realizowany z wielkim rozmachem, koszt produkcji wynosi 
8 milionów rubli, czyli prawie tyleż dolarów. Przewidywany 
czas projekcji: 3 i pół godziny. 

Inne problemy pasjonują reżysera Igora Tałankina, Twórca 
„Dziennych gwiazd” chce odejść możliwie daleko od znanych 
dotychczas konwencji filmu biograficznego. Jednocześnie zdaje 
sobie sprawę. że pokazanie w filmie procesu narodzin muzy- 
ki Czajkowskiego jest zadaniem prawie niewykonalnym; chwy- 
ty zaproponowane przed laty przez twórców filmowych bio- 
grafii o Glince czy Mussorgskim upras: ły i banalizowały 
problem. Tałankin ogranicza się więc do skromnego założen. 
chce odtworzyć na ekranie „zaledwie kilka kart z życia Czaj- 
kowskiego”, ale kart kluczowych dla zrozumienia dramatu jego 
życia, bez reszty poświęconego muzyce. Będzie w nich mowa 
nie tylko o jego pracy i dziełach, o niezwykłej popularności, 
jaką osiągnął za życia, ale i o kontrowersjach, które budziły 
utwory Czajkowskiego wśród współczesnych muzykologów. 

Olbrzymie zainteresowanie budzi udział w filmie Innokien- 
tija Smoktunowskiego, który odtwarza główną rolę. Po cho- 
robie świetny aktor dłuższy czas nie był w najlepszej formie 
fizycznej, wahał się, nie był pewien czy podoła zadaniu, a w 
wywiadach zwierzał się ze swych wątpliwości dotyczących 
koncepcji roli Czajkowskiego. Tymczasem udział Smoktunow- 
skiego w filmie był dla realizatorów sprawą zasadniczą. Toteż 
pozytywna decyzja aktora a następnie pomyślny przebieg prób 
miały rozstrzygający wpływ na to, że olbrzymia machina pro- 
dukcyjna mogła wystartować 10 czerwca. 

Film ma ciekawie pomyślaną strone plastyczną. Autorem zdjęć 
jest Margarita Pilichina, przedstawicielka „nowej fali” radziec- 
kich operatorów. Jej dziełem były pełne swobody i autentyzmu 
zdjęcia do pamiętnego filmu Chucyjewa „Mam 20 lat”. Nad 
oprawą muzyczną filmu czuwa oczywiście Dmitrij Tiomkin. 
Stary wyga filmowy mówi: 

— Nie mam żadnych wątpliwości, że ten film będzie wydarze- 
niem w swoim gatunku. Byliśmy po wojnie świadkami rene- 
sansu kina włoskiego, francuskiego, angielskiego. Teraz kolej 
na Rosjan. Radzieckie ateliers należą do najlepszych na świe- 
cie, a Mosfilm ze swymi osiemnastoma halami przewyższa nawet 
wytwórnie hollywoodzkie. Smoktunowski to — według pojęć 
zachodnich — wielka gwiazda aktorska. Z kim go porównać? 
To Olivier, Belmondo, Newman i Mastroianni w jednej oso- 
bie!... 

Całkowite zakończenie zdjęć przewidziane jest na wiosnę, 
a gotowy film ukaże się na jesieni przyszłego roku. 


H. G. 


Wahania aktora 
Innokientij Smoktunowski jako Czajkowski 


Nowatorstwo operatora 
Margarita Pilichina i Innokientij Smoktunowski 


Skromność reżysera 


1gor 'Tałankin (z lewej) I Dmitrij Tiomkin (w jasnej mary! 


JERZY TOEPLITZ 


6 PAŹDZIERNIKA 1943 


WOJENNY FOLKLOR 


Kiedy 6 października 1943 roku, przed dwu- 
dziestu pięciu laty, wszedł po raz pierwszy na 
ekrany film „Dwaj żołnierze”, gazety przy- 
niosły wiadomości z frontu ukraińskiego o no- 
wym uderzeniu wojsk dowodzonych przez Ro- 
kossowskiego, Koniewa i Watutina. Rokos- 
sowski sforsował Dniepr na północ od Kijo- 
wa, między rzekami Teterew i Prypeć. Watu- 
tin przeprawił się pod Perejsławem, a Koniew 
na południowy wschód od Krzemieńczuga. 
Zaczynał się nowy etap zmagań wojennych i 
chociaż jeszcze na ogromnych połaciach kra- 
ju panoszyły się hitlerowskie hordy, w ser- 
cach ludzi radzieckich budziła się nadzieja 
zwycięstwa. 

„Dwaj żołnierze” to skromny film, zrealizo- 
wany w trudnych, wojennych warunkach w 
Taszkiencie, dokąd ewakuowano kijowską 
wytwórnię pod koniec 1941 roku. Scenariusz 
napisał Ewgienij Gabryłowicz, adaptując po- 
wieść Lwa Sławina „Moj ziomkowie”. Reż: 
serię powierzono twórcy „Wielkiego życia”, 
Leonidowi Łukowowi. Role główne grali zna- 
ni i bardzo już wtedy popularni aktorzy: Bo- 
rys Andrejew i Mark Bernes. Muzykę napisał 
N. Bogosłowskij, a przy kamerze stał A. Ginc- 
burg. 

Film z życia żołnierzy nie był dla kinema- 
tografli radzieckiej niczym nowym. Od pier- 
wszych dni niemieckiego najazdu ukazywały 
się w kinach fabularne krótkometrażówki 
(tzw. wojenne kino-albumy) i filmy dokumen- 
talne o bohaterstwie prostych ludzi, w mun.- 
durach i bez mundurów, broniących Ojczyz- 
ny przed wrogiem. Nie było w tym nic dziw- 
nego, że w krytycznych, ciężkich dniach, kie- 
dy nieprzyjaciel posuwał się naprzód, ton tych 
filmów był poważny, często nawet patetycz- 
ny. Toczyła się zażarta walka na śmierć i ży. 


Dozgonna przyjaźń 


Borys Andrejew 
(z prawej) 
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cie, i trzeba było zmobilizować wszystkie si- 
ły całego narodu, by odeprzeć inwazję. Na hu- 
mor nie było miejsca na filmowej taśmie. Po- 
jawiała się tylko, od czasu do czasu, ostra, 
cięta, kąśliwa satyra. 

Tak było na początku. W miarę trwania 
wojny i przejścia od obrony do kontrataku, 
zmieniły się kryteria społecznego zapotrzebo- 
wania na film. Widzowie — i ci na froncie, 
i ci na zapleczu — chcieli teraz zobaczyć na 
ekranie nie tylko opowieści o bohaterstwie 
i batalistyczne sceny, ale również relację 
z codziennego życia żołnierzy. Pragnęli bliżej 
ich poznać, wziąć bezpośredni udział w ich 
powszednich radościach i troskach. Przyszedł 
czas by posągowi herosi, jakby z jednej 
marmurowej płyty wyciosani, przeobrazili się 
w normalnych śmiertelnikó' obdarzonych 
zwykłymi ludzkimi wadami i zaletami. 

„Dwaj żołnierze” byli spontaniczną odpo- 
wiedzią na te dezyderaty publiczności. Na 
ekranie ukazali się: flegmatyczny, silny i od- 
ważny, ale nie specjalnie bystry i naiwnie 
dziecinny Sasza Swincow, kowal z Uralu, któ- 
rego koledzy przezwali „Sasza z Uralmasza”, 
oraz żywy, dowcipny, ale trochę w swej ga- 
datliwości natrętny i narzucający się Arkadij 
Dziubin, spawacz z Odessy. Los zrządził, że 
postawiono ich przy tym samym cekaemie i 
tu, na pierwszej linii leningradzkiego frontu. 
zaprzysięgli sobie dozgonną przyjaźń. 

Właśnie w wojsku, w codziennym brater- 
skim współżyciu, kiedy sprawy zwykłe sąsia- 
dują ze sprawami ostatecznymi: życia i śmier- 
ci, może się zdarzyć, że istoty tak niepodob- 
ne do siebie, różniące się temperamentem 
i sposobem bycia, stają się sobie tak bliskie. 
Kłócą się, nawet na pewien czas rozstają, 
przysięgając, że nigdy więcej nie będą się 
przyjaźnić, ale to wszystko mija, nie mogą 
bowiem wyobrazić sobie życia bez siebie; są 
potrzebni sobie, ba — niezbędni. Sasza obra- 
ził się na Arkadija, kiedy ten żartobliwie po- 
kpiwał sobie z jego wielkiej miłości, ale gdy 
przychodzi godzina próby i ranny Arkadij po- 
trzebuje pomocy, wierny druh wędruje do 
niego, czołgając się pod gradem kul. Przyjaźń 
przypieczętowana ofiarą krwi rozkwitła dla 
dobra wspólnej sprawy, dla wspólnych zma- 
gań ze śmiertelnym wrogiem. 

Borys Andrejew jako Sasza i Mark Bernes 
jako Arkadij stworzyli świetne, pełnokrwi- 
ste kreacje. Syberyjski kowal wzruszał swo- 
ją nieśmiałością i pozorną bezradnością. We- 
sołek z Odessy bawił dowcipami, czarował grą 
na gitarze i pełną sentymentu interpretacją 
piosenek. „Ciemna noc” stała się w mgnieniu 
oka przebojem śpiewanym przez cały Kraj 
Rad. Dzięki grze odtwórców głównych ról — 
film, nie wolny od niedociągnięć a nawet re- 
żyserskich potknięć (batalistyka i naiwności 
w dziedzinie taktyki i strategii), nabrał ru- 
mieńców życia i zyskał powszechny aplauz. 
Wszędzie, gdzie go wyświetlano, cisnęły się 
tłumy widzów. 

I słusznię „Dwaj żołnierze” znaleźli się w 
zaszczytnym towarzystwie „Pancernika Po- 
tiomkina”, „Ziemi” i „Wielkiego obywatela" 
w albumowym wydawnictwie „Sto radziec- 
kich filmów”, reprezentują bowiem ducha 
czasów, w których powstali. Przekazują — 
jak pisze autor tekstu D. Pisariewski — at- 
mosferę owych dni, odzwierciadlają myśli i u- 
czucia milionów ludzi. Z tych właśnie wzglę- 
dów można „Dwóch żołnierzy” uważać za do- 
skonały przykład rodzącego się wówczas w 
Związku Radzieckim specyficznego, wojenne- 
go folkloru. 


„HRABINA COSEL" (Polska), Jeśli przy- 
jotowano te» film jake zespół obrazów, to 
sosztem dramćturgli, która tu praktycznie 
nie tstnieje 


„ŻENIA, ŻENIECZKA 1 
ZSRR). Dziewiątnastoletni żo! 
<lęski, jakie niesie wojna, u 
dorosty. 


„POWIĘKSZENIE” (Wielka _ Brytanta). 
Szyderstwo z siebie, ze sztuki filmowej, któ- 
rej zdaje się, że odkrywa jakieś prawdy 
bezsporne. 


„DZIESIĄTA OFIARA" (Włochy). Rozta- 
cza niepokojącą wizję świata przyszłości, 
budzącego grozę swym amoralizmem, ale 
groza ta nie przeszkodzi niliomu u spókoj- 
nym spożyciu kolacji, 


Nasi 


recenzenci 
pisali... 


„OPERA ZA TRZY GROSZE” (NRF). Staud- 
ie zcemienił pelne życia widowisko w mar- 
iwy zabytek. 


„INTRYGANTKI" (Czechosłowacja), Zna- 
komita warstwa dokumentalna. Schorm po 
trefl także wykorzystać atuty opowieści o 
przeżyciach wieku dojrzewania t pierwszych 
konfrontacjach z życiem serio. 


„ŻYCIE ZŁODZIEJA” (Francja). Mylący 
*wym ukademizmem, powśctągliwością t u- 
mtarkowanym humoiem — to jednak jeden 
= ważniejszych filmów francuskich ostatnich 
lat 


„ZESZŁEGO ROKU W MARIENBADZIE” 
(Francja). Zaproszente do labiryntu, gdzie 
postacie w fikcyjnej przestrzeni, poza cza- 
sem strzegą pilnie swotch tajemnic. 


Pawie Rezlakforze! 


W związku z artykułem red. Leona Buko- 
wieckiego „Zmniejszony ekran, zwiększone 
opłaty”, zamieszczonym w nr 36 tygodnika 
FILM, czuję się zobowiązany (niezależnie od 
odpowiedzi, jakiej niewątpliwie udzieli NZK) 
złożyć niniejsze oświadczenie, aby przedsta- 
wić w sposób obiektywny istniejący stan 
rzeczy w kinie „Leningrad” w Gdańsku. 


Kino „Leningrad” oddane zostało do eks- 
ploatacji w listopadzie 1953 roku, a zatem 
nie mogło być zaprojektowane jako kino pa- 
noramiczne. Wyświetlanie filmów odbywało 
się od momentu otwarcia kina na ekranie 
w wymiarach 5,45x3,98 metra i powierzchni 
21,70 m kw., przy ogniskowej obiektywów. 
WzeŻ mm i długości widowni L=29,8 me- 
trów. 


Na tych samych zasadach odbywa się pro- 
jekcja filmów standardowych do dnia dzi- 
siejszego. 

W 1961 roku poszerzono otwór sceniczny 
kina, wyburzając śćiany boczne, stanowiące 
oprawę ekranu, łącznie z murowanymi kuli- 
sami. W ten sposób uzyskano otwór scenicz- 
ny o szerokości 10 metrów, co umożliwiło 
zainstalowanie w nim ekranu panoramicz- 
nego o wymiarach 9,30x3,88 metrów i po- 
wierzchni 37 m kw. 


Poszerzenie otworu scenicznego „poza te 
granice spowodowałoby naruszenie szkieletu 
konstrukcyjnego budynku i uznane zostało 
za zamierzenie technicznie i ekonomicznie 
nieuzasadnione. 


Zgadzamy się, że wielkość ekranu w kinie 
„Leningrad” jest nieco poniżej normatywu 
(wg NTPK min. 10,50 metrów), ale red. Bu- 
kowWiecki nie wierzy chyba W to, co suge- 
ruje w swoim artykule, że kino miało kie- 
dykolwiek ekran do projekcji standardowej 
o podstawie 9,30 metrów 1 wysokości 6,8 me- 
trów; oraz — że cale przystosowanie do pro- 
jekcji panoramicznej odbyło się w drodze 
zmniejszenia o jedną trzecią istniejącego 
ekranu. Tej wielkości ekran dla filmów stan- 
dardowych (dla widowni o długości poniżej 
%0 metrów) przekraczałby znacznie granice 
wielkości dopuszczalne normatywem. 


Na zakończenie pozwolę sobie przytoczyć 
argument, który wyklucza twierdzenie, ja- 
koby ekran panoramiczny wykonany został 
przez zmniejszenie o jedną trzecią poprzed- 
nio używanego ekranu dla wyświetlania fil- 
mów standardowych (a więc tak, jak suge- 
ruje red. Bukowiecki). A mianowicie: w ki- 
nie „Leningrad” w Gdańsku zawieszenie bal 
konu nie pozwala na oglądanie obrazu na 
ekranie, Którego wysokość przekracza 4,8 
metrów. Inaczej mówiąc, część obrazu wy- 
chodząca poza ie granice byłaby niewidocz- 
na dla widzów siedzących na parterze — lub 
na balkonie. 


Dyrektor Wojewódzkiego Zarządu Kin 
w Gdańsku 
mgr BOLESŁAW MICHALEWSKI 


KATIUSZA” 
ierzyk pozna 
óci do domu 


BERLIN 


(tytuł oryginalny) 


Scenariusz i realizacja: Julij Rajzman 

Współpraca | komentarz: N. Szpikowski 

Zdjęcia: A. Aleksiejew, E. Aleksiejew, G. Aleksandrow, M. Ara- 
bow, M. Arons, A. Bogorow, K. Browicz, N. Bykow, B. Dementiew, 
W. krolenko, G. Giber, G. Gołubow, P, Gorbienko, G. Jepifanow, 
R. Karmen, N. Kisiebew, I. Komarow, A. Leontowicz, A. Lewitan, 
W. Lezerscn, L. Mazrucho, E, Miejnin. M. Mniejdierów, A. Mogo 
relyj, E. Mutkin, G. Ostrowski, M, Posielski, S. Siemionow, G. Sien- 
tow, W. Simchowicz, W, Sołowiow, A. Sofin, B, Sokołow, 'W. Tom- 
berg, N. Wichriew, K, Wienc, D. Żbragimow oraz operatorzy Czo- 


iDZIEMY 


DO KINA 
GWIAZDY NA 
CZAPKACH 


(Csillagosok Katonak) 


Scenariusz: _ Georgi 
Mdiwani, Gyula Herna- łówki Filmowej Wojska Polskiego 
di i Miklos Jancso Opracowanie graficzne: I. Niżnik 
Reżyseria: Miklos Dźwięk: W. Kotow, E. Kaszkiewicz i 'N, Nikitin 
Jancso Realizacja nowej wersji: N, Szpikowski 
Zdjęcia: Tamas Somlo Komentarz wersji polskiej: Andrzej Wróblewski 
GWRSWNWIER  SDEĘE Opracowanie wersji polskiej: Wytwórnia Filmów  Dokumental- 
wiela = Tatjana Ko- nych w Warszawie 
fuchowa, Olga = Kry. Produkcja; Centralna Wytwórnia Filmów Dokumentalnych w 
EC Mial SA Losy węgierskich żołnierzy z międzynarodowej bryga- Moskwie — 1945 
tyma  Mikolajewska, 4y"walczącej w roku 1918 po, stronie bolszewików. No- . 
Nato — „Michaił Ko  watorska pozycja w dorobku kina podejmującego tema- Po dwudziestu latach wraca na nasze ekrany klasyczny już, na- 
Wiktor NETA tykę rewolucyjną. Przywraca rewolucji historyczny wy- grodzony w Cannes, fllm dokumentalny Julija Rajzmana. Film 
Wiktor molo Bej. miar oczyszczającego kataklizmu. Reżyserował Miklos zmontowano z trzydziestu tysięcy metrów taśmy  nakręconej W 
ow, PMASk, Pęd. Jamczo, autor flimów „Światła na twarz” | „Desperaci”. czasie walk o Berlin | z dwudziestu tysięcy metrów taśmy zdoby- 
zaków — Siergiej Niko- tej w Berlinie kroniki niemieckiej. 
nienko Czelpsnów 
Anatolij Jabbarow, do 
E Mada- Dodatek: „Tren na śmierć koniź Scenariusz: Bar- Dodatek: „Ostatnie listy” (Posliedntje pisma). Scenariusz i re- 
wódca - ozset Manor | bara Jonseher | Jan Tkaczyk, Realizacja: Jan Tka- alizacja: Hdrri Stojczew | Sawwa Kulisz, Zdjęcia: W. Żanow 
Molnar, Laszlo — An- | czyk. Muzyka: Andrzej Kurylewicz. Gra: kwintet 1 archiwum. Opieka artystyczna: Michaił Romm, Produkcja: 
dras Kozak, Istvan — | Kurylewicz — Nahorny, Produkcja: Studio Miniatur MOSFILM -- 1965. Grand Prix na III Międzynarodowym Festi- 
Jacint Juhaśz. Filmowych w Warszawie — 1968. Ożywiony na ekra- walu Filmów Krótkometrażowych w Krakowie. Kontrapunkto- 
M „ | nie cykl rysunków Barbary Jonscher, inspirowanych we zderzenie tekstów listów niemieckich żołnierzy ze stalingradz- 
Produ Wegry | poematem Bertolta Brechta. kiego kotła”, kadrów fllmowych i muzyki. 


— ZSRR) — 1967. 


> 5 5 Ó 1 „Pie- 
PARTYZANT Z LELEJSKIEJ GÓRY | syge „ze. 
riusz: Kazimierz 

(Lelejska gora) k Faber i Bronisław 

Scenariusz (według noweli Mihajlo Lalica): Branimir Scepanović Zeman.  Reżyte- 

Reżyseria: Zdrayko Velimirović RTUSYTAŃNO 

Zdjęcia: Sergej Lisecki Zeman. Zdjęcia: 

Muzyka: Zoran Hrstić cej 
Wykonawcy: Lado Tajović — Slobodan Dimitrijeyić, Vukola — Mi- | Mieczysław 
livoje Zivanović, młoda wieśniaczka Neda — Anka Zupanic, Wydra — | znański. 
vesna Krajina, ka: Adam 

Produkcja: Fllmski Studio-Titograd, Kosmet Film-Pnistina (Jugo- wiński. Produk- wybitny —6 dobry 6 ady tag, 
sławia) — 1968 Ea: RE b.dobry  —5 dyskusyjny —3 zły -i 

k. w sunko- 

Adzptacja znanej w Jugosławi powieści Michajlo Lalića, której ak- | móg, „ Bielsku- - 
cja toczy się w latach wojny w rejonie Czarnogóry o surowej przy- Białej * > Jas7: FIE z ] 
rodzie i odwiecznej, patriarchalnej, plemiennej etyce bohaterów. Bo- ERZE PI MA GRE 4| 5 = alu |g 
haterem filmu jest młody student, którego partia wysyia w jego ro- b Ja JEJPIEJMEJKI % 
dzinne strony, by prowadził akcję popagandową na rzecz ruchu wy- sunkowy. Ha s. B $ sS|3 CHE ij E 
zwoleńczego. "TYTUŁ FILMU Ś 8 ki Ę Ei | Ż 8 3 

z|E|2 KIETEJEJ 
= a|Aju|ojEjgj2| | R 
, Ó jlójejuójójśldl Ń|= 
PIEKNO I BOL —| TZW 
Powiększenie 6|6 6 4)5)5 5|5|5 
(Utsukushisa to [ | 7 
Kanashimi to) 5 
Scenariusz (według (ER RSW Et] A 
powieści Yasunari Ka-  |Zazie w metro 4 
wabata): Nobuo Yama- |____ 
da radza |= 
Reżyseria:  Masahiro Życie złodzieja 4 
shinoda 
Zdjęcia: Masao Kosu-  |————— — |— 
si Siedmiu w blasku 4 
Muzyka: Toru Take- ałota 
mitsu | —— 
Wykonawcy: Keiko 
Sakam! — Mariko Kaga, Intrygantki 
Otoko Ueno — Kaoru PRE zyć 
Yachigusa, matka Oto- 
ko — Haruko Sugimu- Dziennikarz — cz. I 
ra, Toshio Ohk! — So 
Yamamura, jego żona 2 s SEK || 
Fumiko — Misake Wa- Dziennikarz — cz. II 
tanabe, tch syn Taichi- 
ro — Kei Yamamoto, A TO aj 
Produkcja: Shochiku Dokąd po deszczu 
(Japonia) — 1965. RAE 
Osobliwa 1 niepokoją- Droga nad morzem 
ca historia młodej 
dziewczyny. Pragnienie = srzzyj) 
Dodatek: „Sroka-złodziej” (Thievin£ Maspie). Realizacja: Roy | ość „płe zemsty” sA | 

Renn. Produkcja: Metro Goldwyn Mayer (USA). Barwny, sze- motorem tei postępowa- —.| 

rokoekranowy film muzyczny. Ekranowy koncert orkiestry sym- mia l doprowadzają Ją 0 | 

tonicznej, wykonującej popularną 'uwerturę Rossiniego. sytuacji ostatecznych.  |Opera za trzy grosze | 


Barwa, szeroki ekran. 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki, Tadeusz WYDAWCA: wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. 
Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor M OMINISTRACJAG OWI: (Puławska. GL /kelh. 41-80-19. (Geha 


naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Ewa Toe- prenńmeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; pólroczn 


plitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. Puławska 61. 
Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub. w. 116. Centrala — 44-40-31 
i 44-40-32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — w. 113, dział za- 
graniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, R. Sumik, 
archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Mostilm (ZSRR), Defa Film 
(NRD) Mafilm (Węgry), Woodfall (Anglia), „Cinemonde”, Unifrance Film 
(Francja), 20-th Century Fox, Metro-Goldwyn-Mayer (USA), Galatea, 
Lux Vides (Włochy), UPI, archiwum. 


TYGODNIK 


109,20; rocznie — 218,10. Przedpłaty na prenumeratę prz: 
muje na okresy kwartalne, półroczne | roczne Przedsię- 
hiorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch' 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 
szawa, konto nr 1-6-10021. Egzemplarze zdezaktualizowa- 
ne można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 
chiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/17, 
na miejscu lub na zamówienie zł zaliczeniem pocztowym. 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 
Numer oddano do druku 28.IX. 1968 r. 


Nakład 150 000 egz. N-03 


Zam. 7173 
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„ACZ 


6 Ten film jest debiutem reżyserskim Wojciecha  Solarza. Pi- ka” 114-540 
i szemy o nim na str. 10—11. Zdjęcia prezentowane na tej stro- | 
nie stanowią fragment sekwencji wyobrażeń bohatera. 

Zdjęcia: ROMAN SUMIK 


Ewa Pokas (Sylwia) i Teresa Szmigielówna (Martaj 


Ryszard Filipski (Andrzej); niżej — NSE > ) TREO 
w otoczeniu sześciu bohaterek filmu R W. *g% Ę 


Ewa Pokas (Svlwial 
Kalina Jędrusik (Wanda) i reż, Wojciech Solarz 


